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HANDWORTERBUCH 
DER MUSIKALISCHEN 
TERMINOLOGIE 


Ordner II: Clav—E 


Im Auftrag der Akademie der Wissenschaften und der Literatur Mainz 
nach HANS HEINRICH EGGEBRECHT 
herausgegeben von 


ALBRECHT RIETHMÜLLER 


Schriftleitung 


MARKUS BANDUR 


Sp 


FRANZ STEINER VERLAG STUTTGART 


Clavis 


lat. (griech. wAsic), Holzstück, Kloben, Stange der Kelter, 
Riegel, Schlüssel; frz. clef, clé; ital. chiave (Dim. chia- 
vetta); engl. clef, key; dtsch. Schlüssel. 


I. Vor der Mitte des 12. Th. ist das Wort clavis in musika- 
lischem Zusammenhang außer bei Aribo (s. IL) bisher nur 
im VERGLEICH und als MeTAPHER nachgewiesen, 


II. (1) Aribo gebraucht um 1070 clavis für die GRENZTÖNE 
DES AMBITUS der acht toni. (2) Der Autor der Summa Mh- 
sicae (um 1300) knüpft möglicherweise an diesem wohl 
singuliren Sprachgebrauch an, wenn er clavis u.a. für die 
Tonstufe der Finans verwendet; vielleicht hieran an- 
schließend, wird engl. key bis in die Gegenwart im Sinne 
des GRUNDTONS EINER TONART, zugleich als Terminus für 
TONART selbst, gebraucht, (3) Ähnlich wie sonus begegnet 
im 16,Jh. key auch als Terminus für die STIMMLAGE, 


III, Um die Mitte des 12.]h. in einem ersten Beleg greif- 
bar, ist clavis seit dem späteren 13.Th. als Bezeichnung der 
TASTE, teilweise einschließlich des mit ihr zusammen- 
hängenden Spielmechanismus, nachgewiesen. 

IV. Im späten 12.Jh. ebenfalls nur in einem Beleg nach- 
gewiesen, ist clavis seit dem späteren 13.Jh. auch (1) im 
Sinne der Towsrurs im Tonsystem bezeugt; auf deren 
graphischen Repräsentanten übertragen, dient clavis als 
Benennung (2) des der Tonstufe zugeordneten TonsucH- 
STABENS und (3) der KOMBINATION VON 'PONBUCHSTABB 
UND SOLMISATIONSSILBE(N). 


V. Gleichfalls seit dem späteren 13.]h. wird clavis auch 
speziell als Benennung jener Tonbuchstaben und der aus 
ihnen entwickelten Zeichen gebraucht, die in der Noten- 
schrift als „Schrüsser““ und AKZIDENTIEN Verwendung 
finden. 


VL Seit etwa der Mitte des 15.]h. werden die verschie- 
denen Arten von claves (Tonbuchstaben, Schlüssel, Akzi- 
dentien) durch SPEZIFIZIERENDE BEIWÖRTER differenziert, 


VIL Die Frage nach der PRIORITÄT DER MUSIKTERMINOLO- 
GISCHEN VERWENDUNG von clavis für Taste, Tonstufe 
oder Tonbuchstabe dürfte zugunsten der 'Tastenbe- 
zeichnung zu entscheiden sein. 


1. Im Musikschrifttum bis um 1100 wird das Wort clavis 
mehrmals im VergeeicH und als METAPHER zur Bezeich- 
nung der musiktheoretischen „Schlüsseltellung* einer 
Sache gebraucht. Guido Aret., Micrologus (1025/26), 
vergleicht die sechs regulären Intervalle (vocum conso- 


nantiae, clausulae) des Cantus mit Schlüsseln: 


Habes itaque sex vocum consonantigs, fd est tonum, semito- 
nium, ditonum, semiditonum, diatessaron et diapente. [n nullo 
enim cantu alus medis vox voci coniungitur, vel intendendo 
vel remittendo. Cumque tam paucis clausulis tota harmonia 
formetur, utillimum est altae eas memoriae commendare, et 
donec plene in canendo sentiantur et cognoscantur, ab exerci- 
tio numquam cessare, ut his velut clavibus habitis canendi possis 
peritiam sagaciter ideogue facilius possidere (CSM 4, 105 É; IV, 
12-17); 

eine Glosse der Hs. C, (12.]h.) präzisiert: clavibus id est per 
quas cantus aperitur ut hostium [= ostium] clavi (CSM 4, 106); 
ähnlich ein anon. Guido-Kommentar (spátes 11.Jh.): clavibus, 
per quas scientia cantus aperitur sicut ostium a clavi (ed. Smits 
van Waesberghe ro7: 85). 
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Auch ein anon. Traktat in der Hs. Sevilla, Bibl. Capitular Co- 
lombina, 5.2.25 (14.Jh.} gebraucht clavis im Hinblick auf cori- 
sonantiae; die Formulierung „que principales musice claues 
dicuntur^' wird wohl nicht terminologisch (,,die als principales 
clues der musica bezeichnet werden'), sondern nur meti- 
phorisch {,,die man die hauptsichlichen Schlüssel der musica 
nennt") zu verstehen sein: Dicto de sex coniunctiontbus uocum 
cantinelle que imperfecte dicuntur, nunc dicendum est de 
quinque consonantis musice que principales musice claues di- 
cuntur (f. 26"). 

Anders weist Johannes AFA., Musica (um 1100), den gre- 
gorianischen tenores (Rezitationsténe der acht Psalm- 
odien, deren Abschluß die Differenzen sind) eine Schlüssel- 
position zu: 

Et tenores quidem in musica vocamus, ub: prima syllaba saecu- 
lorum amen cuiuslibet toni incipitur. Quasi enim claves modu- 
lationes tenent, et ad cantum cognoscendum nobis aditum dant 
(CSM 1,82: XI, 3-4); 

der Anon. Schneider (2. Hálíte 12.Jh.) übernimmt diesen Ver- 
gleich fast wörtlich: Tenor enim a teneo dicitur, quia claves 
modulation tenent et ad cantum cognoscendum nobis aditum 
dant (ed. Schneider, Gesch, d Mehrstimmigkeit II, Bln 1935, 
IIO): 

ähnlich noch im 15.]h. der anon. Tract. de natura et distinctione 
acto tonorum musice (CS II, 434b) und Conradus de Zab., Ne- 
vellus musicae artis tract. (ed. Gümpel 76: AT, 4). 

Unter der Überschrift De clavibus musicae artis faßt ein 
anon. Autor (De musica antica ef inoderna, spätes r1. Jh.) 
sieben offenbar für den Sänger bestimmte, teilweise recht 
allgemein gehaltene Regeln zusammen. Was unter clavis 
in der zweiten Regel zu verstehen ist, konnte nicht ge- 
klärt werden (in den anschließenden fünf Regeln kommt 
das Wort clavis nicht mehr vor): 


Quot sunt claves musicae artis? Septem. Quae? Prima: quanto 
plus voces in altum resonantur, tanto plus promptiorem spıri- 
tum efficiunt. Secunda: omnis bana operatio per musicam in- 
venitur, quia sic per clavem musicam districti, per harmonicos 
rhythmos intus, venarum pulsibus et contractione nervorum 
commoveamur ad bona faciendum... (ed. Lafage, Essais, Paris 
1864, 400, bereinigte Fassung). 

Die Tatsache, daf das Wort clavis in Zusammenhang mit 
musikalischen Sachverhalten so unbefangen im Vergleich 
und als Metapher gebraucht wird, läßt vermuten, daß die- 
sen Autoren eine spezifisch musikterminologische Ver- 
wendung von clavis noch unbekannt, jedenfalls nicht ge- 
liufig gewesen ist. Allerdings schließt die spätere musik- 
terminologische Festlegung metaphorischen Gebrauch 
nicht grundsätzlich aus; Elias Salomonis, Scientia artis mu- 
sicae (1274), verwendet clavis im Sinne von Tonbuchstabe 
(IV. (3)) und Schtüssel (V.) und defmiert die Guidonische 
Hand gleichwohl als „clavis, figura sivc instrumentum 
continens omnimodam notitiam artis musicae..." (GS TII, 
23a); die Elemente emer schematischen Darstellung nennt 
er bei deren Erklärung „prima clavis artis musicae" bzw. 
„secunda clavis sen secuttda instructio" (GS III, 253). 


IL (1) Aribo, Musica (um 1070) bezeichnet die Tetra- 
chordtóne A-D und a-d als die claves der plagalen, D-G 
und d-g als die claves der authentischen toni: 
Tetrachordorum quoque differentia est nonnulla, quia tetra- 
chordum gravium et superiorum. claves sunt plagalium, tetra- 
chordum finalum et excellentium claves sunt autentorum 
(CSM 2,21: 69); 

je zwei dieser Tonstufen markieren als theoretische 
GRENZTÜNE DES AMBITUS im Oktavabstand die für den 
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tonus ,,konstitutive™ essentialis positio, wie Aribo am Bei- 
spiel des Tonraumes D-d, der sowohl dem ersten authen- 
tischen als auch dem vierten plagalen tonus zugchórt, 
näher ausführt: 


Iam probavimus, quod modus saepe dictus inter DA. constitutus 
tam materialis sit plagae quarto id est octavo tono, quam autento 
primo... aut adimamus, si naturaliter possimus, tribus gravi- 
bus A DC tribus superioribus .a.b.c., quod non sint constitu- 
tivae et materiales tribus plagis, tono scilicet secundo, quarto, 
sexto: aut quartae gravium quartae superiorum concedamus, 
ut materiales sint claves quarto plagalis, octavo denique tono. 
Sed impossibile est, ut tribus praepositis gravibus et superiori- 
bus triun plagarum constitutionem adimamus. Ergo possibile 
est et verissimum, ut quartzé gravium et superiorum quarti 
plagae id est toni octavi essentialem concedamus positionem 
(CSM 2, 32: 60-61). 

Ob Aribo das Wort clavis ebenfalls nur als Metapher oder 
aber als musikalischen Terminus verstanden wissen will, 
ist kaum zu entscheiden. Einerseits führt er das Wort nicht 
- wie Guido und Johannes AfA. mit velut bzw. quasi - 
unverkennbar als Vergleichswort bzw. Metapher cin 
sondern gebraucht es von Anfang an wie einen Termi- 
nus. Andererseits gibt er troiz des bei ihm wohl singu- 
liren Sprachgebrauchs keine Definition und verwendet 
clavis gleichzeitig, wenn auch nicht gleichbedeutend, mit 
anderen metaphorischen Ausdrücken wie thalamus (id 
est finalis, CSM 2, 17: 60ff.) oder cingulum, vinculum, 
mediatrix, die auch in späterer Zeit nicht zu Termini ge- 
worden sind, So lauten die Beitexte in seiner caprea ge- 
nannten schematischen Übersicht über die vier Tetra- 
chorde: 


ABCD 
DEF G 


claves dumtaxat plagarum 

finales communes et plagalium cingula er autento- 
rum claves ex 

mediatrices autentoruin et plagalium claves 

tantum claves autentorum (CSM 2,4: nach 34). 


a hcd 
defg 
In einem anderen Paragraphen stellt Aribo clavis/clau- 
dere und vinculum/vinculare bzw. dimidiare (im gleichen 
Sinne wie zuvor cingulum und mediatrix) einander ge- 
genüber: 


Prima species diapason constat a prima gravium, prima fina- 
lium, prima superiorum ita ut gravis et superior legitimi sint 
ascensus descensusque claves, finalis medium ciusdem diapason 
vinculum, in qua est D. commissura diatesseron et diapente. 
Sic secunda species diapason secunda gravium, secunda superio- 
rum clauditur DE: et secunda finaltum .E. vinculatur. Tercia 
terciis, quarta quartis et clauditur et dimidiarur .C.F.c., .D.G.d. 
(CSM 2,27: 21-22). 


Der offensichtlich freie Wechsel zwischen den synonymen 
Wörtern cingulum, vinculum und mediatrix zeigt, daß 
clavis bei Aribo jedenfalls nicht in einem geschlossenen 
System vou Termini gebraucht wird. Da Aribo jedoch in 
auffälligem Unterschied zu diesem Wechsel auf dem einen 
Wort clavis beharrt, wenn er von den Grenztönen spricht, 
muĝ mit einer gewissen terminologischen Fixierung ge- 
rechnet werden, die freilich die Wahrscheinlichkeit meta- 
phorischen Ursprungs nicht in Frage stellt (,,Schlüssel- 
stellung“ der Grenztöne einer jeden essentialis positio). 


(2) Möglicherweise in direkter Anknüpfung an diesen 
Sprachgebrauch im Rahmen der Tonartenlehre, wenn 
auch im sachlichen Bezug modifiziert, verwendet der 
anon. Autor der Sarıma musieae (um 1300) clavis im Sinne 
der Tonstufe der FrNALIS: er bezeichnet die vier finales D, 
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E, F, G als claves (auch claves propriae, GS HI, 2252), die 
collaterales a, b, c als viceclaves (auch claves vicariae, GS 
Il, 221b, 225a); erst die Prägung des Wortes viceclavis 
läßt deutlich werden, daß der Anon. unter clavis hier 
nicht eine jede, sondern nur ganz bestimmte Tonstufen 
versteht: 


Quae sunt claves et viceclaves tonorum finales, Dictum est, 
quia protus finitur in D.sol,re; deuterus in Ela m; tritus in F.fa, 
ut; tetrardus in G. sol, re, ut, et hae claves proprie et regulariter 
tonis iam dictis debentur... 

In gravibus cantus finitur iure tonorum, Tres in acutis sant 
viceciaves, clavibus horum, Protus D. sed deuterus.E. sibi poscit 
habendum JP. trito, sed G. tetrardo crede colendum./Sunt tribus 
his primis a. b. c. collaterales,/Forma dissimiles in cantu. sunt 
bene tales (G5 III, 2204 u. 221). 


Daneben verwendet er den Ausdruck clavis discretiva ftir 
die Stufen F, G, a, b; die Häufigkeit, in der ein Gesang 
seine clavis discretiva übersteigt, entscheidet über scine 
Zugehörigkeit zum authentischen oder plagalen tonus: 


Claves discretivae tonorum m digito mimo continentur, quae 
sunt F.fa,ut, G.sol,re,ut, a.la,mi,re, h durum. Sunt autem qua- 
tuor, nec plures nec pauciores, quia cum toni sint acta, quae- 
libet clavis discretiva differentiam operatur duorum tonorum: 
F.fa,ut enim primum a secundo discernit, G tertium a quarto, a 
quintum a sexto, ej durum septimum ab octavo. 

Forte quaerit aliquis, quare claves discretivae istae et non aliae 
sunt statutae? Ad quod dicendum est, quod cantus plagalis 
magis perambulat claves inferiores, et superiores authentus, et 
propter hoc merito claves discretivae $c ordinantur, ut duae 
ipsarum ultimae sint gravium, et aliae duae primae sint acu- 
tarum. Itaque per hanc regulam... cantum authentum a sua 
plagali discernes. 51 cantus proti plures habet notas super E Gut, 
quantum ad hoc est authentus et primi; si plures infra, quantum 
ad hoc est plagalis et secundi... (GS ITI, 225 bf); ua, dieser Pas- 
sus wird mit geringen Änderungen zitiert in der Ars discantus 
ser, Johannem de Muris (2. Hälfte 14. H., CS ID, 101 bf). 


An diese auf Finalis und andere tonal wichtige Stufen be- 
zogene Verwendung von clavis, die ailerdings nur bei 
den angeführten Autoren nachgewiesen werden konnte, 
schließt vielleicht die bis in die Gegenwart gültige Defi- 
nition von engl. key an, nach der dieser Terminus nicht 
nut im allgemeinen Sinne von Tonstufe und Tonbuch- 
stabe, sondern auch speziell im Sinne des GRUNDTONS 
EINER TONART bzw. der TONART selbst gebraucht wird: 


GrassineauD (1740): Key, a certain fundamental note or tone, 
to which the whole piece, be it Concerto, Sonata, Can- 
tata etc. is accommodated, and with which it usually begins, 
but always ends... Ht must be observed however, that in com- 
mon practice, the Keys are said to be different, where nothing 
is considered but the different pitch or tune of the sound on 
which the different closes are made, fn which sense the same 
piece is said to be in a different key, according as it begun in 
different degrees of tune... 

To prevent any confusion which might arise from usmg the 
same word in different senses, Mr Malcolm proposes the word 
Mode to be substituted instead of the word Key, im the former 
sense... {II$ u, 117). 


(3) Wie im tat. Musikschrifttum sonus, wird im 16. Jh. 
auch key im Sinne der STIMMLAGE verwendet: 


Morley, A Plaine and Ease Introd. (London 1497): PHI. You 
have caused two sundry parts sing the same notes in one and 
the selfsame key. 

MA. That is no fault, for you may make your song either of 
two trebles or two Means in the high key or low key as you 
list... (ed. Harman 274). 
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Da die bei Aribo und in der Summa musicae aufgezeigten 
Verwendungsweisen von clavis (von dem erwähnten Zi- 
tat in der Ars discantus abgesehen} in der mittelalterlichen 
Musiktkeorie keine Resonanz gefunden zu haben schei- 
nen, braucht wohl auch mit ihrem Einfluß auf die im fol- 
genden darzustellenden weiteren Verwendungsweisen 
und ihre Geschichte nicht gerechnet zu werden, 


III. Der früheste Beleg für die Verwendung des Wortes 
clavis in zweifelsfrei musikterminologischer Festlegung 
wurde bei Guido von Cherlieu, Reg. de arte musica (Mitte 
12.]h.}, gefunden: 


Prima enim vox et ultima uniuscuiusque [scil. tonus, semi- 
tonium, ditonus, semiditonus] dissonant, nec aliquam inter se 
dulcedinem exprimunt, quia evidenter auditu perpendent, si 
duas claves in organis, que faciunt aliquam illarum vocum, si- 
mut transeant, simul sonent et dissonent (CS IT, 1532). 


Daß an dieser Stelle unter clavis die Taste bzw. der diese 
einschließende Spielmechanismus zu verstehen ist, geht 
aus der unmittelbaren Verknüpfung mit der Orgel (or- 
gana) hervor. Ahnlich veranschaulicht anch Hieronymus 
de Mor., Tract. de musica (zw. 1272 u. 1304), eine Ge- 
sangshigur (flos) mit dem Hinweis auf ihre Wiedergabe 
auf der Orgel: 


Horum autem florum qualitas simul et diversitas in organis 
ostenditur hoc modo: quando enim aliquem cantum tangimus 
in organis, si aliquam notam eiusdem cantus florizare volumus, 
puta G in gravibus, tunc ipsa aperta immobiliterque detenta 
non sui inferiorem in medietate, puta F grave, sed porius supe- 
riorem, a scilicet, vibramus acutum (ed. Cserba 184, 14-20). 


ak 


Exkurs: Die antike Orgelbaulehre unterscheidet zwischen der 
eigentlichen Taste als dem Teil, der vom Spieler berühre und 
durch Fingerdruck bewegt wird (Heron: dpxwrloxos, Vitruv: 
pinna) und der Schleife, die, mit der Taste durch einen Hebel- 
mechanismus verbunden, sich innerhalb der Lade verschieben 
làBt und dabei die Windzufuhr zu den Pfeifen freigibt oder ver- 
schließt (Heron: möge, Vitruv: plinthides). Erstmals bei Cas- 
siodor, Expos. in psalterium, Psalmus CL (um $40), tst das Wort 
lingua als Terminus des Orgelbaus nachpewiesen, hier wohl 
als Benennung der Taste oder des gesamten, Taste und Schleife 
einschließenden Spielmechanismus: 


Organum itaque est quasi turris quaedam fistulis fabricata, 
quibus fatu follium vox copiosissima destinatur; et ut cam 
modulatio decora componat, linguis quibusdam ligneis ab in- 
teriore parte construitur, quas disciplinabiliter magistrorum 
digiti reprimentes, grandisonam efficiunt et suavissimam can- 
tilenam {MignePL LXX, 1052£:; fast gleichlautend wiederge- 
geben in dem anon. Vocabwlaries [11.Th.], ed. Lafage, Essais, 
Paris 1864, 406). 


Es ist jedoch wahrscheinlich, daß lingua ursprünglich als an- 
schauliche Benennung allein der wie eine „Zunge aus der 
Windlade herausziehbaren Schleife („„Schieber‘*} diente; in die- 
sem Sinne wird lingua jedenfalls auch im mittelalterlichen 
Orgelbauschrifttum noch gebraucht: 


Theophilus, De organis (1. Hälfte 11.Jh.}: Altera vero pars ligni, 
quae et superior esse debet, metiatur interius aequaliter, ubi 
disponantur septem vel octo cavaturae, in quibus diligenter iun- 
gantur linguae, ita ut habeant facilem cursum educendi et re- 
ducendi, sic tamen vt nichil spiraminis inter iuncturas exeat (ed. 


Theobald 146£). 

Die hier beschriebene Orgel besitzt, wie auch andere, durch 
Abbildungen bekannt gewordene Orgeln des 9. bis 11.Jh., 
keine Tasten: die Schleife wird mittel; eines aus der Windlade 
herausragenden Knaufs unmittelbar vom Spieler in horizon- 
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taler Richtung bewegt. Einen aus Taste (lamina) und Schleife 
(lingua) bestehenden Spielmechanismus beschreibt erstmals im 
Mittelalter (um (oooh in Anlehnung an Heron der Berner 
Anon.; 


Post obturatis ipsis foraminibus ut aperiri possint liquefacto 
plumbo super tabulam et linguas capsa replebitur - Denuo cx- 
tracte lingue in suis foraminibus erunt mobiles et cursoria¢... Su- 
per unamquamque vero linguam numquam nisi simple et duple 
fistule possunt constitui * quia his est una uox acuta et grauis... 
Deinceps instrumenta reliqua fiunt - id est in quodam ligno ante 
capsam firmo * fiunt secundam numerum Iinguarum + ex cornu 
semicirculi (et) lamine ligneae in summo ferrate ferro * quod 
hereat medierati wirgule ferreae herenti capitibus semicircti- 
lorum et linguarum - ut a tergo depressa lamina - tota lingua 
usque ad herentem uirgam ferream recondatur laxa lamina 
lignea usque ad medietatem primi foraminis extrahatur (ed. 
Nef, AMI XX, 1048, 16-18). 


Die früheste erhaltene bildliche Darstellung einer Orgel mit 
Tasten stammt allerdings erst aus der Zeit um 1270 (Psalter von 
Beivoir Castle). 


Neben clavis werden im späten Mittelalter auch andere Tasten- 
bezeichnungen wie plectrum, modulus, — tactus gebraucht. 
Auf die „Spiel“=Terminologie (tangere, toucher, tastare, rüh- 
ren) gehen die vulgärsprachlichen Bezeichnungen frz. touche; 
ital. tasta, tasto; dtsch. Taste, Tangent, übersetzt auch E.übr- 
holz, zurück, Die Gesamtheit der Tasten wird hingegen mit 
Ausnahme des Ital. {tastatura, tastiere) in Anlehnung an das 
Wort clavis gebildet: fez. clavier; engl. key-board; dtsch. Kla- 
vier, Klaviatur, daneben auch Tastatur; im lat, Musikschrift- 
tum der Neuzeit ist claviatura, clavarıum belegt. Insgesamt 
harrt die Geschichte der Tasten-Terminologie noch der Aut 
arbeitung. 


Lir.: J. PerkoT, E"Orgue de ses origines hellénistiques à la fin du Xie 
siecle. Paris 1965; W. APEL, Gesch. d. Orgel- und Klaviermusik bis 
1700, Kassel, Basel, Paris, London, New York 1967, 7-13. 
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Seit dem späteren 13.Jh. ist clavis eine häufig gebrauchte 
Bezeichnung für die Taste bzw. den ganzen die Taste 
einschließenden Spielmechanismus der Orgel und anderer 
Tasteninstrumente. Ob die Autoren musiktheoretischer 
Abhandiungen clavis im engeren oder weiteren Sinne 
verstanden wissen wollen, ist aus den Texten selbst nicht 
ersichtlich, da es in ihnen primär um die Existenz von Ta- 
sten überhaupt geht, die als Repräsentanten je einer fixier- 
ten Tonstufe wichtig sind (zu diesem Aspekt s. a. VID; 
mit der tabula, die clavis genannt werde, meint Hierony- 
maus sicherlich die Taste allein, auch wenn er sich auf das 
Freigeben des Weges für den Orgelwind bezieht, das 
durch ihr Niederdrücken nur mittelbar bewirkt wird: 


Hieronymus de Mor., ep. cit: ...etiam in instrumentis orga- 
nicis quasdam tabulas erincipalibus litteris harmonicarum ch- 
vium [Tonstufen] descriptas, ex quarum inflexione meatus qui- 
dam edentes sonum harmonicum . aperiuntur, non inflexae au- 
tem claudunt eosdem, dictum sonum (ed)entes claves simili- 
ter nominant, quae clausae claudunt, apertae aperiunt dulcedi- 
nem organicae melodias (ed. Cserba 48, 2-8); 

Engelbert v. Adm., De musica (um 1300): Utilis est etiam pras- 
dictarum inceptionum consideratio ad constituendum in or- 
ganis musicis ordinem et sufficientiam clavium et inceptionem 
ab illis litteris, in quibus incipit ordo vocum... Praedictus quo- 
que numeris et ordo vocum et litterarum sive in manu musicali 
sive in monochordo sive in clavibus organorum non una, sed 
duabus diapason est contentus... (GS TI, 327af.); 

Anon., Summa musicae (um 1300): Item rudis cantor cum aho 
frequenter studeat et mutationes et intervalla consideret dili- 
genter, et ut melins per se cantare valeat, cantum corde addiscat. 
Visitet etiam cantilenam suam extra [2] intervalla, vel cuius sit 
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modi. Et si flexibilem vocem non habeat, sed dissonus fucrit, et 
si favorem forte vel etiam adiutorium doctoris obiectum. omi- 
serit, caram impendat, instrumenta musica exerceat et sepius 
eis utatur, qualia sunt monochordum, symphonia, quae dicitur 
organistrum, in organis etiam cantare laboret. In his etiam in- 
strumentis nota de facili errare non potest et à sono suo longius 
distorqueri, coquod notae per claves certas et signatas facile 
possunt considerari et promte proferri absque socio vel magistro 
cantore (GS III, 2166); 

ibid. : Non tamen hic cesset, colat instrumenta sonora, / Clavibus 
et tactis iangat concorditer ora (GS UL 217); 

Eger, Cariuagism (um 1380): Claves enim seu notas, quas ip- 
sum [monochordum] habet in se coniunctim, alia instrumenta 
habent divisim, ut patet in psalteriis et citharis organisque et 
aliis ludis similibus, in quibus, si chorda vel clavis una sonat ut, 
alia divisa ab illa sonat re, tertia mi, quarta fa et sic ultra (ed. 
Hüschen 39). 


Bei der Beschreibung des orgelähnlichen {mit Bälgen ar- 
beitenden) Vogelbaums im Jüngeren Titurel Albrechts von 
Scharfenberg (um 1270) dürfte unter dem Wort siuzzel 
die Taste (wohl mitsamt dem Spielmechanismus) zu ver- 
stehen sein: jeder Vogel sang nach seiner Art hoch oder 
tief, und zwar jeweils gemäß der (mechanischen) Führung 
durch den sluzzel; der Meister seinerseits kannte den je- 
weiligen sluzzel gut, mit dem er die Vögel zum Singen 
bringen konnte: 


uz balgen gie dar in ein wint, daz ıeglich vogel sanc in siner 
wise, | Einer hoch, der ander nidere, ie nach des sluzzels leite. / 
2 | swelcherleie vogel er wolde stungen, / der meister wol 
bekance den sluzzel, ie dar nach di vogel sungen (ed. Wolf I, 90: 
392f. (372£.]}; 

zum Gebrauch des dtsch. Wortes Schlüssel für die Taste vgl. 
auch Virdung, Musica getutscht (Basel 1411), f. Bl u. passim. 


In den spätmittelalterlichen Abhandlungen über den Bau 
von Saiteninstrurmenten mit Klaviatur scheint clavis al- 
lein die Taste zu meinen, wie besonders aus dem Traktat 
von Henri-Amaut de Zwolle gefolgert werden kann, in 
dem das Wort clavis in emem einzigen Satz auf Clavi- 
chord, Dulce melos, Orgel und Clavisimbalum bezogen 
wird: 

item claves, tam in clavicordiis quam in istis instrumentis 
[dulce melos], debent eminere, quantum ad partem antericrem 
que tangitur, ad duas quadraturas suarum latitudinum (et simi- 
liter in organis et clavisimbalis) (ed. Le Cerf und Labande 202); 
Johannes Gall, Libellus mus, de ritu canendi vetustittimo ef novo 
(zw, 1458 u, 1464): Habet igitur instrumentum [monochor- 
dum] varios cordarum ordines, binas atque binas antecedentes 
cordas, non tamen ut soni sint numero plures, sed quia corda 
duplex virilius quam simplex resonat unum et idem, et, si so- 
lam omnes cordam ferent claviculae quod una saepius non 
impediret alteram, foret impossibile (CS IV, 317b); 

Paulus Paulirinus, Libri viginti artium (zw. 1459 u. 1463): Clavi- 
cordium est instrumentum oblongum in modum cistule, ha- 
bens cordas metallinas geminatas et claves abante, quorum 
quidam semitonia, sed breviores claves ostendunt. b molles 
(ed. Muziková, Misc. musicol. XVIII, 1965, $82); 

Conradus de Zab., Novellus musicae artis tract. (um 1460/70): 
Moduli autem, id est claves ligneae, quae chordam tangere sive 
percutere debent, numero viginti praeter duo b-mollia, in ea 
parte, qua extra corpus monochordi protenduntur, omnes 
aequalis sunt latitudinis, omnes quoque omnino integrae ad 
instar primae et ultimae clavium in ipso clavichordio ut com- 
muniter repertarum praeter has duas claves sub secundo seilicet 
et tertio c immediate positas (ed. Giimpel 63: YY, 6). 


Da zumal aus den frühen Belegen, die sämtlich auf die 
Orgel verweisen, nicht klar hervorgeht, ob unter clavis 
der gesamte Spielmechanismus oder die Taste allein ver- 
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standen wird, ist auch die Frage nach der Ursache der 
Einführung der Bezeichnung clavis, wohl im rz. Jh., 
schwer zu beantworten. Möglicherweise steht sie in Zu- 
sammenhang mit der vorangegangenen Wiedereinfüh- 
rung von Tasten im Orgelbau und dem Bestreben, den 
nunmehr aus Taste, Schleife und Verbindungsteilen be- 
stehenden komplizierteren Mechanismus mit einem eim- 
zigen Wort zu benennen. Unwahrscheinlich, aber nicht 
völlig auszuschließen ist auch die Möglichkeit, daß zur 
Vermeidung von Mißverständnissen das Wort clavis als 
Ersatz an die Stelle der Tastenbezeichnung Jam(m)ina 
treten sollte, da dieses Wort zugleich auf Pfeifenblech- 
Stücke angewandt wurde: 


Aribo, Musica {um 1070]: Sicut fistulae eiusdem sunt grossi 
tudinis, ita laminae, de quibus fiant, eiusdem sint latitudinis... 
et secundum quantitatem lineae, quae inde procedat, omnium 
lamingrum fistulis materialium latitudo Dat (CSM 2, 45: 82 u. 
85). 

Die Vokabel clavis selbst kann zur Klärung der Frage 
nach den Benennungsmotiven kaum beitragen. Einer- 
seits eignet sie sich (im allgemeinen Sinne von Holzstück) 
zur Benennung der Taste allein, die mitunter auch direkt 
als lignum (vgl. auch lingua lignea, clavis lignea in den zit. 
Belegen), im Barock auch als Rührholz oder Schlüssel- 
Höltzlein bezeichnet worden ist; auch die Tatsache, daß 
die Hebel, an denen die Orgelbälge aufgezogen wurden, 
wohl in Anlehnung an die Verwendung für die Stange 
der Kelter, ,,Balgclaves" hießen (vgl. KochL [1802], Art. 
Clavis), weist auf die Verwendungsmöglichkeit des Wor- 
tes im engeren Sinne der Taste als des dem Spieler unmit- 
telbar zugewandten Teils des Mechamsmus. Anderer- 
seits paßt clavis (im Sinne von Schlüssel} jedoch auch auf 
den Spielmechanistus insgesamt, da nur dieser dem 
Orgelwind den Weg zur Pfeife „aufschließen‘ kann. 
Schon Wolstan beschreibt den Vorgang des Orgelspiels 
als ein aperire und claudere: 


Epistula ad Elfegum Wentanum Episcopum (Mitte 10.]h.): ...Sola 
quadringentas quae sustinet ordine musas,/ Quas manus orga- 
nici temperat ingenii.| Has aperit clausas, iterumque has claudit 
apertas, / Exigit ut varii certa camoena soni... (MignePL 
CXXXVII, 110). 


Die früheste erreichbare Worterklärung von clavis, die 
Hieronymus de Mor. gibt (zit. IL, oben), geht ebenfalls 
von der Funktion des Offnens und Schließens aus. Der 
Ableitung vom „Aufschließen‘* der Ventile gibt noch 
KochL, der clavis vor allem im engeren Sinne der Taste 
allem kennt, den Vorzug: 


Ciavis, Mit diesem Worte bezeichnet man 1) einen solchen 
beweglichen Theil eines Claviennstrumentes, durch dessen 
Niederdruck der Ton hervorgebracht wird. Ohne Zweifel hat 
man sich des lateinischen Wortes clavis (der Schlüsseh deswegen 
zur Benennung eines solchen Theils bedienet, weil in der Orgel 
durch den Niederdruck desselben in der Windlade die durch das 
Venti) verschlossene Canceile eröffnet wird. Man nenner den 
Clavis auch den Tangenten oder die Taste; die sämmtlichen 
Claves aber werden die Tastatur oder Claviatur genannt. Genau 
genommen muß man aber unter Clavis den ganzen bewegli- 
chen Theil, unter Taste aber nur denjenigen Ort desselben ver- 
stehen, der bey dem Spielen mit dem Finger niedergedrückt 
wird (344)- 

Die Erklärung des Conradus de Zab., nach der die Be- 
nennung clavis von dem auf die Taste geschriebenen Ton- 
buchstaben, der vielleicht schon seit dem späten 12., Jh., 
jedenfalls aber seit dem späteren 13. Jh, ebenfalls clavis 
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heißt (s. IV.), erst nachträglich auf diese selbst übergegan- 
gen sei, läßt sich aus den Quellen nicht bestätigen: 


ap. cit.: Modulos voco Heneas illas claves chordam percutientes, 
quas propter inscriptas sibi litteras claves consuetudinaliter ap- 
pellamus continens pro contento accipientes (ed. Gümpel sr: 
DD, 5). 


IV. (1) Auf die TowsTurs im Tonsystem bezogen ist cla- 
vis erstmals nachgewiesen in einem anon. Lehrgedichr, 
das in einer Aufzeichnung des späten 12. Jh, überliefert ist 
(Ms, Rom, Bibl. Vat, Pal. lat. 1346, f. 2-3’; Ed. von 
Smits van Waesberghe in Vorb.). DaB in diesem Text 
unter clavis primar die Tonstufe verstanden wird, kann 
daraus gefolgert werden, daB der Autor für deren Reprä- 
sentanten, den Tonbuchstaben, Wörter wie figura, littera, 
litterula, uenter gebraucht: 


Quot digitis claues recipit quos musica prebet/ Leua manus. 
Quod eis uarias dat habere figaras./ Quo(d) bfabmi locum 
duplex clauis tenet vnum./ Que dent septenis claues fundamina 
(scriptionis?) [<signis?>].{ Quot clauis uariare modis uoces 
habet omnis./ Quot claues geminas superaddat musica falsa... 

Vt re mi fa sol la modulacio musica cantat./ Hasque manus leue 
digitis solet ipsa locare! Voces. a b c d preit has e semper et f g,/ 
Quas fundans gamma precedit littera greca] Scribunturque 
graues que grecam sunt imitantes/ Scilicet A B C D quibus E 
sociatur et F G/ Forma. Volo simul mutate mox replicantur} 
Septem litterule, quoniam dicuntur acate./ Sed E quadrata for- 
matur bque rotunda./ bone rotunda canit fa, 5 quadrata canit 


h 
mi./ Cum duplo aentre scribuntur quatuor inde} Scilicet a be (5 
et dicuntur (suyperacute,.. Ergo dissimiles sic omnes scribere 
debes! Claues, que numero sant bis dene minus vna... (f. 2-2"), 


. Auch in den folgenden Belegen ist clavis für die Tonstufe 
verwendet: 


Lambertus, Tract. de musica (vor 1279): ... quia consideravimus, 
quod tam vocum immobilitas quam litterarum paucitas om- 
nium proportiones cantuum non suffireret propagare, G la- 
tinum [Tonbuchstabel in octava clavi [Tonstufe] locavimus, et 
tidem tres voces [Sclmusationssilben] concessimus, seilicet sol 
et re et ut... Sed quidem et F in septima similiter clave locavi- 
mus... (CS I, 2446): 

Jacobus Leod., Speculum musicae VI (zw. 1321 vw. 1324/25}: Non 
enim dicitur ibi bfami, sed repetitur ibi sub qualibet voce et sub 
alia figuratione littera illa [sc. b]; non sic autem sit in aliis clavi- 
bus in quibus voces, etsi in nominibus distincte sint, equales 
tamen sunt, unde non dicitur ElaEmi, sed Elami... (CS IT, 
289bj; 

Boen, Mensuraltraktat (zw. 1353 u. 1357): ....nomina [cla- 
vium] litteras per se continent et sillabas, ut littera clavem et sil- 
labe notas representent (Ms. London, Brit. Mus., Add. 23220, 
f. 19); 

id., Musica (1357): Sed cum septem sint littere clavium repte- 
sentative a.b.c.d.e.£.m..., quero, quare potius veteres inceperunt 
manum à .g. littera quam ab „a. (ed. Frobenius I, 13£.). 


Als Tonort-Namen definiert auch Anselmus Parm. clavis; 
allerdings bezieht er sich speziell auf die ,,geschitisselten™ 
Tonorte: 


De musica (1434): Sunt vero inter hec loca duo precipua que 
claves nominantur: locus quidem f gravium tn radice digiti 
minimi positus et est locus sextus ab 3 gravium. Alter locus est 
c acutarum tertius; huius est situs in summo anularis: est vero 
decimus ab a gravium. Nominata sunt hec duo loca claves, 
tamquam ex eis adaperiantur cantuur initia, et in eis conclusa 
sint fed. Massera 151: III, 17). 
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(2) Seit dem spáteren 13. Jh. wird clavis auch im Sinne 
des die Tonstufe repräsentierenden TONBUCHSTABENS 
selbst gebraucht: 


Introd. musice sec. ntag. de Garlandia (2. Hälfte 13.]h.): Notan- 
dum est quod iste proprietates [die drei Hexachordbereiche Lk 
quadrum, natura und b molle, s. CS I, 158b] predicte debent 
ordinari, secundum quod in deductionibus artis manus sinistre 
voces et claves appropriantur hoc modo: Gamma ut in regula 
vel in linea habet unam clavem et unam vocem: G est clavis, 
ut est vox... (CS T, 1593); 

Lambertus, op. et: sciendum est, quod septem sunt littere 
latine, quibus omnes voces [hier wohl Tonstufen] exprimuntur, 
scilicet AB C D E F G, que etiam claves vocantur... (CS I, 
2543); 

ähnlich führen clavis als Namen der littera an: Odington, De 
speculatione musie (um 1300, CS 1, zr4b); Anon., Secundum 
principale (spátes z4.]h., CS IV, 207b); Gobelinus Person, Tract. 
musicae scientiae (1417, ed. H. Müller, Km]b XX, 1907, 181a); 
Conradus de Zab., Novellus musicae artis tract. (um 1460/70, ed. 
Gümpel 49: Z, rz wu. Z, 3); 

Elias Salomonis, Scientia artis musicae (1274): Item notandum, 
quod clavis in hoc cantu appellatur littera, in qua punctus [Sol- 
misationssilbe] ascendere vel descendere debet (G5 IIT, 56a); 
Anon. Mettenleiter (zw. 1277 u. 1296): Modernis autem compi- 
latoribus huius artis visum est congruum predictis XV clavibus 
tres addere quae geminatae vocantur, scilicet aa, bb, ec... (72); 
weitere Belege zu den claves geminatae s. VII; 

Hieronymus de Mor., Tract. de musica (zw. 1272 u. 1304): 
...Quia usus praecipue christianitatis ceteris abiectis genus dia- 
tonicum retinuit, ideo de ipsa eodemque genere prima et prac- 
cipua speculatio fiet, non quidem secundum elementa Graeca 
a Boetio tradita..., sed potius secundum elementa sumpta com- 
muniter. Quae quidem elementa nunc voces clavesque vocan- 
tur (ed. Cserba 45, 1-7) 

Philippe de Vitry-Schole, Liber musicalium (2. Hälfte 14.Jh.): 
Notandum bfapggmi habet duas claves videlicet b molle et b 
quadratum, et etiam habet duas voces fa et mi... (CS II, 45b). 


Unmittelbar auf die Verwendung für den Tonbuchstaben 
geht wohl auch der Ausdruck clavis instrumentorum zu- 
riick, mit dem im 16.Jh. die (aus Tonbuchstaben entstan- 
denen) Zeichen der Tabulatur benannt werden (vgl. das 
Kap. De clavium instrumentorum cum musicae scala collatione 
in Buchners Fundamentum [zw. 1524 u. 1338, ed. Paesler, 
VEM w V, 1889, 23ff.]). 

Besonders deutlich unterscheidet Tinctoris zwischen der 
Tonstuie bzw. dem Tonort und semem zugehórigen Ton- 
buchstaben: doch setzt er clavis nicht, wie Anselmus, mit 
lacus, sondern mit littera. gleich: 

Diffinitorium (1473/74) : Natura est proprietas per quam in omni 
loco cuius clavis est C, ut canitur, et ex illa ceterae voces dedu- 
contur (ed. Machabey 40); vgl. auch das Tinctoris- Zitat unten Y, 


Der früheste Beleg für dtsch. Schlüssel im Sinne des Ton- 
buchstabens wurde in der vermutlich von B.G. Frank 
149: verfaDten Tütschen musica gefunden: 


Diese schlüssel oder buochstaben hand ouch etliche underschei- 
den under ynen, durch weliche sye einer usser dem andren oder 
von denen andren erkennt mag werden. Die erst underscheid 
der schlüßlen oder buochstaben ist also, daß sie mit dryerley 
gestalten der buochstaben gemachet oder gschriben werdent, 
als mit groBen, kleinen und mit zwyfachen... (ed. Geering 5, 
2-9). 

Auf clavis im Sinne des Tonbuchstabens geht auch der 
Ausdruck klavisiren zurück, der in der 1. Hälfte des 17. Jh, 
für das Verfahren eingeführt worden ist, im Gesangsun- 
terricht anstelle der Solmisationssilben nur noch die Ton- 
buchstaben zu singen (auch abecediren; Nachweise bei 
Schünemann 175ff.). 
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(3) Daneben ist auch die Verwendung von clavis im Sinne 
der KOMBINATION VON TONBUCHSTABE UND SOLMISA- 
TIONSSILBE(N) zu belegen: 

Hieronymus de Mor., op. o: Supradictae autem litterarum 
combinationes [scil. J’ ur, A re, B mi...] a quibusdam claves 
dicuntur (ed, Cserba 47, 32-33}; 

Jacobus Leod., op. cit. VI: In dispositione autem gammatis no- 
stri a iungitur ipsi a re que est clavis eadem cum proslambano- 
menos, cui iungitur J" secundum Boetium. B autem iungitur 
curn b mi, que est clavis eadem cum hypate hypaton, cui iungi- 
tur in ponenda discriptione G; sic de ceteris (CS II, 207b); 
Finck, Practica musica (1496): Clavis est... index formandae 
vocis, est enim aggregatum ex litera et voce. Principium clavis 
littera est, binis vero vox (A IV; weitere Belege bei Federhoter- 
Königs 182); 

vgl. ferner das de Brugis-Zitat unten VII. 


Wie die Belege aus Lambertus, Hieronymus und Jacobus 
zeigen, ist selbst bei ein und demselben Autor der Ge- 
brauch von clavis nicht immer exakt festgelegt (Hierony- 
mus verweist allerdings beide Male auf einen Sprachge- 
brauch anderer; Jacobus könnte unter clavis im letzten 
Zitat auch nur die Tonstufe versteben, die ihrerseits durch 
Tonbuchstaben und Solmisationssilbe eindeutig benannt 
und im Tonsystem fixiert wäre; schon im letzten wieder- 
gegebenen Vers des IV. (1) zit. anon. Lehrgedichts könnte 
clavis auch im Sinne des Tonbuchstabens verstanden wer- 
den, wozu der Kontext allerdings keine zwingende Ver- 
anlassung gibt). Zu Beginn des bereits angeführten Liber 
musicatium wird clavis sogar unmittelbar hintereinan- 
der im Sinne der Tonstufe (Anzahl: 20 plus zwei h qua- 
drata) und im Sinne des Tonbuchstabens (Anzahl: 7) ver- 
wendet: 


Sciendum quod viginti sunt claves in numero et 4 quadratum, 
quod bis ponitur in cantu... sciendum quod septem sunt lit- 
tere latine, ex quibus voces exprimuntur, videlicet A, B, C, D, 
E, F, G, que etiam claves vocantur... (CS HI, 36a). 


Der Anon. XI CS IH scheint gleichfalls eine doppelte 
Verwendung andeuten zu wollen, wenn er sagt, secundum 
usum sei clavis etwas ,,Einzelnes"" (er meint wohl den Ton- 
buchstaben allein; dies entspriche seinem eigenen Sprach- 
gebrauch, in dem er kurz zuvor clavis im Sinne des Ton- 
buchstabens den voces als den Solmisationssilben gegen- 
überstelit), secundum artem aber handle es sich um „zwei“ 
(scil. Elemente: gemeint ist entsprechend den angeführten 
Beispielen wohl die Kombination von Tonbuchstabe und 
Solmisationssilbe} : 


Tract. de musica plana et mensurabili (Mitte 15.]h.): Manus est 
organum distinctis clavibus et vocibus registratum. In ista 
diffinitione tanguntur duo scilicet claves et voces; pro quo 
sciendum, quod claves secundum usum unus, secundum vero 
artem sunt duo, ut sunt Gammaut, Are, Dm et cetera... (CS 
IIT, 417b). 


V. Obschon die Verwendung von clavis im Sinne des 
Tonbuchstabens aller Wahrscheinlichkeit nach nicht die 
ursprüngliche ist, dominiert sie in der Musiklehre doch 
schon seit dem späteren 13. Jh, So begegnet clavis alsbald 
auch als Benennung jener litterae, die die Notationspra- 
xis innerhalb des Liniensystems als „ScHLÜSSEL und 
AEZIDENTIEN gebraucht, wobei zwischen vorgezeichneten 
und ad hoc gesetzten Akzidentien terminologisch nicht 
unterschieden zu werden scheint. 


6 


Noch in der Introd. musice sec, mag. de Garlandia (2, Hälfte 
r3. Jh), in der clavis im Sinne des Tonbuchstabens 
vorkommt (s. IV. (2h ast im Hinblick auf die Schlüssel 
nur von signa principalia oder einfach von litterae die 
Rede (CS i, 159b£); der Anon, 4 CS I (um 1280), der 
über verschiedene Arten der Schlüsselung referiert 
(BzAfMw IV, 60), sowie der Anon, St. Emmeram (1270) 
gebrauchen das Wort clavis nicht. Die früheste greifbare 
Definition von clavıs ım Sinne des Schlüssels findet sich 
bei Elias Salomonis, der zuvor clavis für den Tonbuch- 
staben gebraucht hat (s. IV. (2)); mit dem Hinweis auf die 
je nach tonus unterschiedliche Schlüsselung bezieht sich 
Elias Salomonis auf die Praxis, zumindest fiir die in einem 
Gesang am häufigsten berührte, zentrale Tonstufe, die 
ungefähr Mittelachse zwischen oberer und unterer Am- 
bitusgrenze und zugleich mit dem jeweiligen tenor iden- 
tisch ist (eine Ausnahme bildet nur der 4. tonus, der in 
aller Regel auf F-Linte notiert ist), eine Linie zu ziehen 
und mit der entsprechenden littera zu kennzeichnen: 


Scientia artis musicae (1274): Item... appellatur clavis littera ifa, 
quae ponitur in principio linearum vel quasi totum regimen 
linearum, inter quas est posira, apcrit, et declarat, cuius toni 
debet esse. Item notandum et memoriter tenendum et operis 
per effectum componendum, quod de omni cantu primi toni 
nullo excepto debet poni clavis in F; et iila clavis ponitur ibi 
pro vera clave et linea pro vera regula primi toni. Item pro 
secundo tone debet poni clavis in littera D, quae aperit, quod 
linea, quae sequitur, regula est secundi toni... (GS IIT, $62). 


Bemerkenswert ist, daß bis ins 18. Jh. (unter Kapitel- 
Überschriften wie De clavibus) Schlüssel und Akzidentien 
in engstem Zusammenhang dargestellt werden. Von ei- 
nigen Autoren wird auch darauf hingewiesen, daß es sich 
bei den in der Notation verwendeten claves nur um eine 
{je nach Zeit und Autor bzw. Schultradition verschie- 
dene) Auswahl regulärer litterae aus der Reihe der allge- 
meinen Tonbuchstaben handle: 


Odington, De specwlatione musice (um 1300); Nec oportet in 
cantu notando omnes claves apponere, sed una sufficit quatuor 
vel quinque lineis super et sub ea computando. Et quinque cla- 
ves sunt principales usuales, scilicet due graves, due acute, una 


superacuta; graves scilicet D, F, acute c et g, superacuta c. quia 
facili Bgurantur, Cantus vero b mollis non sine b, cantus autem 
| quadrate per absentiam b mollis dinoscitur (CS I, a16a£); 


Boen scheint die Auswahl der zu Schlässeln bestimmten 
claves der voluntas des Notators anheimzustellen: 


Musica (1357): ...a.b.c.d.e.fg. (quarum una cognita conse- 
quenter cetere cognoscuntur, nec plus est necesse unam sig- 
nare quam altam, sed ad voluntatem cantum. conscnbenus)... 
(ed. Frobenius I, 13); 
Conradus de Zab., Mewellus musicae artis tract. (um 1460/70): 
Invenitur autem earam clavium positio in tribus, scilicet in mo- 
nochordo, in musica manu, ec in cantuali hbro. Veramntamen 
paucae earum in libro cantuali ponuntur, scilicet £ c, g in capite 
*jinearum suarum. g tamen rarius ponitur, quia raro eo indi- 
gemus, f autem et c frequenter, quia plura per easdem cantica 
decurrunt; b vero rotundum et quadratum non nisi tunc, 
quando cantus necessario exposcit, suis locis locantur in libro 
(ed. Gümpel 53: GG, 10-12); 
Tinctoris, Expos. manus (um 1475): ...clavis est signum loci 
lineae vel spatii. Habet enim unusquisque locorum nostrae 
manus clavem propriam nomine, loco aut forma ab aliis diffe- 
rentem. Sunt autem primae septem alphabeti litterae solum, que 
huiusmodi claves efficiunt scilicet A B C D EF G; unde quon- 
iam viginti loca habeamus, ut et viginti claves sint, ipsac sep- 
tem litterae... repetuntur... 
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Verumtamen omnes istae claves quantum ad notationem non 
sunt in usu. Sufficit enim pro omnibus locis intelligendis, 
quantacunque simt, unius tantummodo clavis appositio, quon- 
iam uno loco per suum signum cognito facillime caetera ct 
supra et infra cognoscuntur, eo quod ab uno ad alium certa 
hat et ordinata progressio; et quanquam quisque compositor 
poterit, quod maluerit istarum viginti clavium notando assu- 
mere, sex tamem solum in usu comperimus. 

Prima est J” pro J" ut... Secunda [5 pro Bani... Tertia FF pro 
Ffaut gravi; qua quidem clavi veteres usi sunt propriam ipsius 
litterae assumentes formam, ut patet in vetustis codicibus, sed 
nescio quo motu... Quarta b pro utroque BiaLmi, dum ibi 
canitur fa, quod rotundum dicitur a sua forma... Quinta C pro 
Csolfaut... Sexta G pro Gsolreut acuto; tamen usus ejus est 
rarus in re facta et rarior in cantu plano, quoniam locus ipse non 
signatur nisi absente Csolfaut, quod rarissime contingit... (CS 
IV, 4af. u, sbi); vgl. auch id., Diffinitorium (1473/74) (ed. Ma- 
chabey r1); 

Motley, A Plaine and Easie Introd. (London 1597): How many 
Clefs there be. There be in all seven clefs... as A, B, C, D, E, 
F, G; but in use in singing there be but four, that is to say che 
Ffaut, which is commonly in the bass or lowest part...; the 
Csolfaut clef which is common to every part...; the Gsolreut 
clef which is commonly used in the treble or highest part...; 
and the b clef, which is common to every part, is made thus 
p or thus j, the one signifying the half note and Hat singing, the 
other sienifyiug the whole note or sharp singing (ed. Harman 
12); 

weitere Belege aus dem 15.-18. Jh. s. VI. 


VI Die Fülle der terminologischen Aspekte, die schon 
seit dem spateren 13. Th. mit dem Wort clavis verbunden 
worden sind und im lat. Musikschrifttum bis ins 18. Jh., 
wenn auch in oft unterschiedlicher Auswahl, verbunden 
bleiben, mag in der Folgezeit mitunter zu Mißverständ- 
nissen und Verwechslungen geführt haben, Allerdings 
scheinen sich schon im späten Mittelalter manche Autoren 
beim Gebrauch von clavis bewußt auf wenige Aspekte zu 
beschränken, so der anon. Verfasser des Metrologus (am 
1300) auf Schlüssel und Akzidentien (für Tonbuchstaben 
gebraucht er nur littera: ed. Smits van Waesberghe 72). 
Marchettus de Padua erwähnt in seiner clavis-Definition 
nur die Schlüssel: 


Lucidarium (um 1328/19): ...quia species et neumae supradic- 
tae sunt ex diversis notarum nominibus constitutae, ideo videre 
necesse est de signis, per quae notarum figuratarum in cantibus 
nomiga cognoscamus, quae quidem claves universaliter. nun- 
cupantur... Clavis est reseratio notarum in canta quolibet signa- 
tarum... Et tales universaliter usitatae sunt duse, scilicet F grave 
et c acutum. Per ipsarum autem discretam repositionem per 
lineas potest omnis cantus, cuicumque sit toni, rationabiliter 
collocari... (GS III, ırobf.). 


Ähnlich gibt auch Nicolaus Cap. die Zahl der claves 
(Schlüssel mit zwei an (nach anderen seien es drei); im 
Hinblick auf die Akzidentien spricht er nicht von claves, 
sondera von signa: 


Compendium nius. (1415): Quot sunt claves? — Duae, prima in 
F grave, secunda in c acuta. — Quot sunt signa quae figurantur 
in cantu? — Duo, scilicet h quadrum et b molle (ed. Lafage, 
Essais, Paris 1864, 312); 

ibid.: Item duae sunt claves, et alii facinnt tres, per quas totus 
cantus aperitur, videlicet una in F grave et una in c acuto... 
Item duo sunt signa, quae in cantu figurantur, scilicet b molle 
et h quadrum... (134). 


Adam von Fulda gebraucht clavis als Benennung der all- 


gemeinen Tonbuchstaben und der Schlüssel (er führt de- 
ren. drei an), nicht aber der Akzidentien: 
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Musica (1490): Clavis vero est littera localis per voces recti- 
ficata, quarum viginti in manu ponuntur... Harum tres tan- 
tum locantur, scheet C solfaut, E faut et G solreut; aliae autem 
rarissime vel nunquam ponuntur (GS II, 344b). 


Aber selbst noch Burmeister findet keine unmittelbare 
Nachfolge mit seiner Anregung, das Wort clavis allein 
den drei Schlüsseln (C, E G) vorzubehalten: 


Musica poetica (Rostock 1606): Clavis est symbolum Disposi- 
tionis, quà in Musica Practica... sub scalae initio alicubi positó, 
lineae, et spacia in scala disponuntur... Haec triplex est: CE, EF, 
GE (3); 

id.; Extra has figuras [die drei Schlüssel] nihil est, quod Clavis 
nomen in Musica proptie et digne gerat (nach Ruhnke 75). 


Seit etwa der Mitte des 15. Jh. setzen Bestrebungen em, 
durch SPEZIFIZIERENDE DepnwORTER die verschiedenen Ar- 
ten von claves zu differenzieren. Am geläufigsten ist die 
erstinals beim Anon. XI CS III nachgewiesene und in 
den Kompendien bis ins 18. Jh. gebräuchliche Unter- 
scheidung zwischen claves signatae (signandae) als den in 
der Notationspraxis verwendeten Tonbuchstaben (Schlüs- 
sel und Akzidentien) und claves non signatae (non sig- 
nandae) als den in den praktischen Musikaufzeichnungen 
nicht egens durch litterae bzw. signa repräsentierten Ton- 
stufen bzw. deren Tonbuchstaben, die zwischen den 
durch claves ausgezeichneten Stufen liegen. Für den 
Anon. XI CS III sind die Schlüssel die eigentlichen claves 
signate, während die Akzidentien - mit der Formulierung 
„etiam signatur..." — diesen nur locker zugesellt werden: 


Tract. de musica plana et mensurabili (Mitte 15. ]h.): Item notan- 
dum, predictarum clavium que dicuntur signate, que non sig- 
nate, Signate dicuntur, que in libris et in lineis signantur, et 
sunt quinque: J” fundamentale, F finale, c acutum, {g acutum) 
et d excellens, Alie vero omnes preter istas dicuntur non signate, 
quia non signantur [d. h. in der Notationspraxis nicht verwendet 
werden]... Etiam signatur bfaymi per duplicem modum, scifi- 
cet bfa per b rotundum, et hmi per þh, et tunc canitur fa per b 
molle et mi per 5 durum (CS III, 4193£.). 


Wollick, der ebenso wie die folgenden beiden Autoren 
an der Fünfzahl der Schlüssel festhält, schwächt den Zu- 
sammenhang zwischen Schlüssel und Akzidentien noch 
weiter ab, wenn er von letzteren sagt: „minus signantur: 


Opus aureum (Köln 1501): Quarum [scil. litterarum] quidem 
quinque tantummodo signantur, videlicet /-ut, F-faut, c-solfaut, 
g-solreut, dd-lasol. Quippe omnes in linea accumbent. Haram 
quaedam sunt vero magis familiares, utpote F-faut, c-solfaut, 
g-solreut. J -ut rariuscule utimur, dd-lasol igitur rarissime, per 
hastnquam omnis cantus regulariter sen irregulariter positus tegi- 
tur et modulatur. Denominantur necnon signatae vel signandae. 
Quoniam circa canticorum initia expressae situantur. Reliquae 
non signatze, id est, quae non regunt cantum, numiquam in 
libris signantur, sed implicite et virtualiter sunt consideratae. Et 
quid bfakmi, cuius prima figura est b, altera est huiusmodi E, 
quae minus signantur ni in cantuum variatione, mollis in h- 
duralem et id e vestigio (ed. Niemöller 20, 38-51: II, 3). 


Für Rhaw sind die Akzidentien ,,weniger wichtige" 
claves signandae: 


Enchiridion wtrtusque musicae practicae (Wittenberg 1538): Ex dic 
tis autem clauibus, saltem. quinque ante cantus inchoationem 
ponuntur, vocanturque signate siue signande, eo quod expresse 
in cantus exordio ponuntur, et sunt Z'vt, Ffaut, csolfaut, gsol- 
reut, et ddlasol... Sunt et aliae quaedam chives signandae, puta 
p et E. Et dicuntur minus praecipue (Bij-Biij). 


Listenius erläutert Rhaws knappe Äußerung über die 
Akzidentien: sie seien „minus signandae bzw. „minus 
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praecipuae" genannt, weil ihr Gebrauch weder so häufig 
noch so notwendig wie der der Schlüssel sei: 


Musica (Nürnberg 2549): Licet claues numero uiginti sint... 
non pluribus (quam? quinque utimur... Et has signatas ant 
signandas appellamus, quod iis cantus omnis praenotetur.., 
Minus wero signandas, siue praecipuas b rotundum, et b qua- 
dratum dicimus, quód earum usus non tam creber et necessa- 
rius sit. Vtimur enim illis in cantu, tantum ad peregrinas et fic- 
tas uoces... fas}. 


Noch J. G. Walther hale an dieser speziellen Unterschei- 
dung fest, wenn er die Schlüsse] als Claves Principales den 
Akzidentien als den Claves minus Principales gegenüber- 
stellt: 


Praecepta der mus, Compos, I], x (z708); 


§ 6. Die Claves Signatae oder vorgezeichneten Music-Schlüßel 
(welche auch sonst von denen Autoribus Initiales und Ex- 
pressae genennet werden) werden wiederum eingetheilet in 
I) Claves Principales, oder Raupe-Schlüßel; und 

2) Claves minus Principales, oder Neben-Schlüßel. 

$ 7. Der vorgezeichneten Haupt-Schlüßel sind drey, neml. f, 
c und g... 

$ 9. Der beygezeichneten Neben-Schlüßel waren bey denen 
Alten... nur zwey, neml. das b rotundum, und 5 quadratum. 
M Cyriacus Spegassius in seiner Isagoge Musices lib. 1. cap. 7. 
zehlet schon als ein etwas neuerer Autor gegen den vorigen 
[Lossius], das # cancellatum auch mit unter die Neben-Schilifel: 
heutiges Tages aber langen auch diese 3 nicht hin, sondern 
man hat und findet auch sg, oder an deren State das x einfache 
Cretitzlem... (ed. Benary 39). 


Umgekehrt gesteht Beurhaus den Akzidentien die höhere 
Bedeutung zu, indem er sie als claves principes und alle 
anderen claves (Tonbuchstaben und Schlüssel} als claves 
ministrac einstuft; die nur ,,vorgesteliten" claves non 
signatae heißen bei ihm und bis ins 18. Jh. claves intellec- 
tae: 

Erotematum musicae libri duo (Nürnberg 1580}: Quae Clavium 
differentiae? Claves primó sunt principes, et ministrae,.. Quae 
Principes? Principes sunt, quae principes sonos ad distinguenda 
cantus genera indicant, nempe, b rotundum, ct D quadratum... 
Quae ministrae claves? Ministrae sunt reliquae omnes, quarum 
voces vel necessarió ad principum ordines referuntur, vel pro- 
prium ordinem faciunt. Chiotuplices ministrae? Duplices: Aliae 
signatae, aliae intellectae, Quae signatae ct intellectae? Signatae 
sunt, quarum una alterave in lineis ad systema cantus notatur: 
unde religuae per lineas et spacia intelliguntur... (B5, ed. 
Thoene 256); entsprechend auch in Musicae Rudimenta (Dort- 
mund 1581, ed, Thoene 6f). 


Wie aus dem Walther-Zitat hervorgeht, wurden zur ni- 
beren Bezeichnung des Schlüssels auch die clavis-Bei- 
wörter initialis und expressa, ferner characteristica ge- 
braucht. 

Der wohl erste Versuch einer terminologischen Diffe- 
renzierung zwischen Schlüsseln und Akzidentien mittels 
Beiwörtern findet sich bei Conradus de Zab. in der Fort- 
setzung des oben V. gegebenen Zitats: 


Quae duo ph etiam claves dicuntur impedimentales, quia mutuo 
se impediunt et alteram altero silentium imponit (ed. Giimpel 
33: GG, 135 _ 

vgl. auch Wollick, op. cit. (ed. Niemöller 23, 57-50: II, 4). 


VII. Die Frage nach der PRIORITÄT DER MUSIKTERMINO- 
LOGISCHEN VERWENDUNG, ob nämlich die Bezeichnung 
clavis von der Taste auf die Tonstufe und ihren graphi- 
schen Repräsentanten, den Tonbuchstaben, oder aber 
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vom Tonbuchstaben auf die Taste übertragen worden sei, 
kann abschließend noch nicht beantwortet werden (dal 
beide Bezeichnungen unabhängig voneinander entstan- 
den wären, ist unwahrscheinlich}. Daß in dem frühe- 
sten greifbaren clavis-Beleg (Guido von Cherlieu, s, H 
die Orgeltaste gemeint ist, kann angesichts der relativ 
geringen zeitlichen Distanz zum nachweislichen Einsetzen 
des Gebrauchs yon clavis im Sinne von IV, und V. allen- 
falls als ein Indiz für die Priorität der Tastenbezeichnung 
angesehen werden. Zwar schreibt Hieronymus de Mor. 
in der oben IV, (2) zit. Textpassage, daß das Wort clavis 
nunc als Bezeichnung für die elementa [litterae] Graeca 
verwendet werde; da er dieses nunc jedoch zugleich auch 
auf den traditionsreichen, lange vor dem 12. Jh. gebräuch- 
lichen Terminus vox bezieht, kann dieser Hinweis im 
Hinblick auf die Prioritätstrage ebenfalls nur als vages 
Indiz gelten. Auch die neotersci, denen Ramos de Pareja 
die Einführung des Terminus clavis im Sinne von Schlüs- 
sel zuschreibt, erlauben exakte chronologische Folgerun- 


gen nicht: 


Musica practica (1472, publ. Bologna 1482); Et ut cognoscan- 
tur loca illius distincta propter interyallorum differentiam et 
Intercapedinum inaequalitatem, signatur una illarum linearum 
hoc «[ signo vel isto B, quorum primum f grave, secundum 
vero c acutum demonstrat. Et haec signa neoterici claves ap- 
pellare solent, quoniam loca manifeste demonstrant (ed. Wolf, 
BIMG I, 2, 26f.). 


Áhnlich muD die Beweiskraft der zahlreichen Etymolo- 
gien über clavis im Sinne von IV. und V. beurteilt wer- 
den. Zwar könnten sie grundsätzlich den Terminus clavis 
in dieser Verwendung als fiir das 13. Jh. noch ungewohnt 
und erklärungsbedürftig, somit als relativ neu erweisen: 


Eitas Salomonis, Scientia artis musicae (1274): Quid est clavis in 
hac arte? Clavis est scientiam artis musicae aperiens artifictaliter 
per septem litteras et sex punctos a doctoribus nostris instinctu 
divino reperta (GS IH, 31b); 

Lambertus, Tract. de musica (vor 1279): ...sciendum est, quod 
septem sunt littere latine quibus omnes voces exprimuntur..., 
que etiam claves vocantur, quia sicut per elavem reseratur sera, sta 
per has litteras reseratur musice melodia, Et sicut clavis in sera 
revolvitur, ita totus annus et totus anni cantus in istis septem 
litteris replicatur (CS I, 2543); ähnlich im Liber musicalium (2) 
Hälfte 14.]h., CS IIT, 36a: cantus reseratur), im Secundum prin- 
cipale (spites 14.Th., CS IV, 297b: musicae melodia reseratur) 
und beim Anon. XI (Mitte 15.]h., CS IH, 418a: cantuum diver- 
sitas clauditur, melodia reseratur); vel noch WaltherL (1733), 
Art. Chiave: dadurch ein Lied... aufgeschlossen wird (1582); 
Hieronymus de Mor., Tract. de musica (zw. 1272 u. 1304): Supra- 
dictae autem litterarum combinationes a quibusdam claves 
dicuntur ad similitudinem. clavium, quibus ostia ingressum 
prohibentia clauduntur et aperiuntur eisdem, ut ingressus pa- 
teat ingredientibus. His enim similiter iltis via canendi clauditur, 
qui sine ipsis properant ad musicae disciplinam. Oppositam au- 
tem viam tenentibus cantandi harmonia cum eisdem aperitur 
(ed. Cserba 47, 22-48, 2); 

Odington, De speculatione musice (utn 1300): Signa vocum, sci- 
licet litteras prius descriptas, claves vocant pro eo, quod in cog- 
nitionem vocum nos introducunt (CS J, 234b); 

Marchestus de Padus, Lucdarium (um r318/10): Clavis est re- 
seratio notarum in cantu quolibet signatarum: nam sicut per 
clavem reseratur ostium ad conservanda, quae intra ostium 
sunt, sic per clavem in cantu ipse reseratur cantus, et conservan- 
tur notarum nomina, et ab invicem esse distincta cognoscimus 
(GS III, 1262). 


Doch steht diesem Gedanken die Einsicht entgegen, daB 
ein so anschauliches Wort wie clavis im Anschluß an Iso- 
dors Etymologiae (Clavis dicta quod claudat et aperiat, ed. 


9 


Lindsay XX, r3, $) einen mittelalterlichen Autor zum 
Etymologisieren geradezu herausfordern mußte, es sei als 
Terminus gelaufig gewesen oder nicht. 

Bei einem Johannes A£tl.-Zitat des Hieronymus de Mor., 
das seinerseits wieder auf Guidos Micrologus zurückweist, 
fällt auf, daß clavis hier zwar im modernen Kontext im 
Hinblick auf jenes Zitat, nicht aber im Zitat selbst vor- 
kommt: 


op. cit; Guido autem... X XT in musica sua posuit litteras prop- 


ter duplex b molle. Moderni vero adhuc unam, quam vocant ela, 

addiderunt clavem, ne videlicet iam ullus in cantu. posset sub- 

repere defectus. Sicque his omnibus litteris adiunctis X XII sunt 

numero (ed, Cserba 46, 12-17); 

der Text bei Johannes AfA., Musica (am 1100), lautet: Dominus 

autem Guido... XX er Lin musica sua ponit notas, ne iam ullus 

in cantu possit subrepere defectus (CSM 1, 60: V, 8); 

bei Guido heißt es: Addimus his eisdem litteris, sed variis figu- 

ris tetrachordum superacutarum, in quo .b.b. similiter dupli- 
ab H cd 

camus, ita! a.b. b.c. d, Hae a multis superfluae dicuntur; nos 

autem maluimus abundare quam deficere. Fiunt itaque simul 

omnes XXI, hoc mode... (CSM 4, 04E.: IT, 8-21). 


Das Wort clavis im gleichen Guido-Zitat bei Conradus de 
Zab. ist spate Interpolation: 


Novellus ensizae artis frati. (um 1460/70): Hae autem litterae 
ultimae duplicatae a multis superfluae dicuntur, sed Guido de 
eisdem loquens ait: Nos autem maluimus abundare quam de- 
ficere, concludens sic: Fjunt autem omnes simul claves viginti 


una (ed. Gümpel sı: CC, 6). 


Interpoliert ist auch der Satz „eo quod in nulla clavi dic- 
tarum clavi&im terminatur! in dem Zitat des Hieronymus 
de Mor. (op. cit., ed. Cserba 15r, 14-15) aus der Musica 
des Johannes Affl, (CSM 1, 63: vgl. VI, 3-4); wenig spä- 
ter (ed. Cserba 152, 6) ersetzt Hieronymus das Wort nota 
des gleichen Textes (CSM 1,64: VI, 12) durch clavis. 
Mögen solche Fälle auch zusätzliche Indizien dafür liefern, 
daß clavis im Sinne von IV. und V. tatsächlich erst nach 
Johannes Af. in die Musikterminologie eingeführt wor- 
den ist (sie zeigen darüberhinaus, wie rasch das Wort 
clavis sich als neuer Terminus eingebürgert hat und wie 
wenig es beim Zitieren älterer Autoren noch im späten 
Mittelalter auf terminologische „Treue“ angekommen 
ist), so vermögen doch auch sie im Hinblick auf die anste- 
hende Prioritätsfrage nichts auszusagen. 

Gegen die Annahme einer Priorität der Tastenbenennung 
könnte angeführt werden, daß das Wort clavis im mittel- 
alterlichen Computus längst vor dem 12. Jh. als Terminus 
technicus für bestimmte ,,Schliisselzahlen", die „Schlüssel 
der beweglichen Feste", verwendet worden ist. 
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Exkurs: Zur Berechnung des Osterdatums sowie der Daten der 
von Ostern abhängigen beweglichen Feste wurde z.B. in Ur- 
kunden besonders des ro. bis r2. fh. als eines der Jahrescharak- 
teristiken die Anzahl der Tage zwischen dem (hierzu willkiir- 
lich ausgewählter) 1r. März und der Ostergrenze (terminus 
paschalis; luna XIV) angegeben (der Sonntag nach der luna XIV 
war der Ostersonntag). Diese Zahlen hießen claves paschae. 
Auch im Hinblick auf die anderen Feste (Septuagesima, Qua- 
dragesima, Rogationes, Pentecostes) wurden solche fixen Da- 
ten eingeführt; die Differenz zwischen ihnen und ihrem ter- 
minus stimmte jeweils mit der clavis paschae überein. Die festen 
Daten selbst, eigentlich — wie später die Tonstufen - loci oder 
sedes clavium genannt, wurden abgekürzt, besonders in Kalen, 
darien, oft ebenfalls nur als claves bezeichner, die Zahlen, 
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welche zu den Daten zwecks Feststellung der ,,Grenze des 
betreffenden Festes addiert werden mußten, zur Unterschei- 
dung von diesen auch als claves terminorum: „Hec confrmatio 
facta est anno ab incarnatione 1152 mense Septembri in exal- 
tatione sancte Crucis, luna XT, feria I, cyclus solaris XIN, epacta 
XXIII, concurrentes IT, claves terminorum AIV, indicione XV'* 
(nach Grotetend 1872, 13). 

Lit.: H.GROTEFEND, Hdb. d. historischen Chronologie d. dtsch. Mit- 
telalters u. d. Neuzeit, Hannover 1872, I$; DERS., Zeitrechnunng d. 
dtsch. Mittelalters u. d. Neuzeit, Bd. L Hannover 1891, 25; DERS., 
Taschenbuch d. Zeitrechnung d. dtsch, Mittelalters u. d. Neuzeit, 10. 
erw, Auf., hg. von Th. Ulrich, Hannover 1960, 7; FR. RUEL, Chro- 
nologie d. Mittelalters u. d. Neuzeit, Bin 1897, T48£.; FE. GINZEL, 
Hdb. d. mathematischen u. technischen Chronologie, Bd. IIT, Lpz. 
1514, I471.; R.. KLAUSER u. O, MEYER, Clavis medievalis, Wiesbaden 


1466, 53f. 


* 


Die mittelalterliche Musiktheorie hätte also den Terminus 
clavis von der vertrauten Computusterminologie ohne 
Umweg über die Orgeltaste direkt auf Tonstufe bzw. 
Tonbuchstaben übertragen können, und zwar längst be- 
vor die Orgeltaste selbst diesen Namen erhalten zu haben 
scheint, Doch fehlt auch für eine historisch konkrete Ver- 
bindung zwischen Computas- und Musikterminologie 
im Faile von clavis — nicht nur vor, sondern auch nach 
den Regule des Guido von Cherlieu — jedes Anzeichen, 
von einschlägigen Äußerungen der mittelalterlichen Au- 
toren ganz zu schweigen. 

Bei aller quellenmäßig bedingten Unsicherheit kann die 
folgende Lösung in Erwägung gezogen werden: 

1) das Wort clavis kann tatsächlich zuerst als Tasten-Be- 
nennung in die Musikterminologie aufgenommen worden 
sein; denn es impliziert einen klaren Hinweis sowohl auf 
den Vorgang des Offnens und Schließens der Ventile als 
auch auf Gestalt und Material der Orgeltaste (lignum); 
auch wird diese Möglichkeit von erarbeiteten chronolo- 
gischen Indizien zwar nicht bestätigt, aber doch gestützt, 
2) Ebenso wie die Saite besonders von Cithara, Lyra und 
Psalterium ist für die Musiktheorie auch die Taste (da- 
neben die Pfeife) der Orgel sichtbarer Repräsentant ¢i- 
ner in mathematisch-proportionalem Zusammenhang ste- 
henden eindeutig fuderten Tonstufe; schon in den Scho- 
lien der Musica Enchiriadis (2. Hälfte 9. Jh.) ist anläßlich der 
Darstellung der Proportionen auf Saiten- wie Pfeifen- 
längen-Verhältnisse hingewiesen: 

Quodsi etiam chordarum et fistulacum dimensionibus praefa- 
tatum proportionum, quae ad musicam admittuntur, cogna- 
tam commiensurabilitatem comprobare libet, facies chordam 
ad chordam, seu fistulam ad fistulam sescuplo maiorem... (65 
I, 2053). 

Wie schon in der Antike der Saitenname chorda (im Mit- 
telalter auch nervus, fidicula), wäre somit auch die seit 
dem 12.]h. nachgewiesene Tastenbezeichnung clavis zum 
Namen der von der Taste repräsentierten Tonstufe (im 
strengen Sinne der Tonstufe innerhalb des Tonsystems) 
gewählt worden; de Brugis dürfte eine späte Bestätigung 
für die Annahme dieses Vorgangs geben, wenn er im 
Hinbiick auf die Kombination von Tonbuchstaben und 
Solmisationssilbe(n) mehrmals das Wort tasta verwendet: 


La mane mus. perfetta (Venedig 1409-1504}: Appreeatum vero 
in ipsis iuncturis et summitatibus ex litteris et notis (d. 1. voci- 
bus] taste nuncupantur (ed. Massera 78, vgl. ibid. 74). 


Für die Annahme spricht auch die nicht selten. unbe- 
stimmt-mehrdeutige Verwendung von clavis im 13. Jh. 
für Tonstufe, Tonbuchstabe, Kombination von Tonbuch- 
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stabe und Solmisationssilbe(n) ost. zugleich (s. IV. u. V.): 
das Gemeinsame ist die mathematisch-proportional fest- 
gelegte Tonstufe (in dem bisher frühesten Beleg nach 
Guido von Cherlieu, dem anon. Lehrgedicht, ist clavis 
primar in diesem Sinne gebraucht), Der Name clavis wiirde 
somit eine enge Verbindung zur Orgel als dem wichtig- 
sten theoretischen Instrument jedenfalls des späten Mittel- 
alters herstellen {vgl. hierzu auch die zit, Belege aus dem 
13. u. 14. Jh. oben IIL, in denen auf die theoretisch-pid- 
agogische Bedeutung gerade auch der Orgel mehrmals 
hingewiesen wird). Die Orgel war dem Monochord so- 
wohl an Anschaulichkeit der Proportionen dank Klavia- 
tur und Pfeifenreihen als auch an Spielbarkeit (raschere 
Tonfolge, da nicht immer erst ein Steg verschoben wer- 
den muß - vel. die oben III. zit. flores-Beschreibung des 
Hieronymus) und durch die besonders wichtige Möglich- 
keit der Wiedergabe von Zusammienklängen (gerade um 
ihretwillen bezieht sich Guido von Cherlieu auf die Orgel) 
überlegen. In der Konstruktion des Tastenmonochords 
im 15, Jh. sind einige dieser Vorzüge dem traditionellen 
Theorie-Instrument neu erschlossen worden; auch dem 
Clavichord wird von Paulus Paulirinus der Rang eines 
theoretischen Demonstrations-Instruments zuerkannt: 


Libri viginti artium (zw. 1459 U. 1463): Clavicordium... est in- 
strumentum vere musice tradens consonanciarum agnictones 
(ed. Muzikovä, Misc. musicol. XVII, 1965, 83a). 


Sofera also die Bezeichnung clavis von der Taste auf die 
Tonstufe und deren graphische Repräsentanten übertra- 
gen worden ist und sofern zu dieser Übertragung die Ei- 
genschaft der Taste als Repräsentantin der im Tonsystem 
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mathematisch fixierten Tonstufe den Anstoß gegeben hat, 
eriibrigen sich die beiden in der Forschung bisher ver- 
tretenen zwar naheliegenden, aber recht vordergründigen 
Erklarungen des Zusammenhangs zwischen Tasten- und 
Tonstufen-Terminologie: dab nämlich - so RiemannL 
111925, Art. Clavis - der Tonbuchstabe und von ihm aus 
auch die Tonstufe selbst den Namen clavis erhalten hätte, 
weil der als originir angesehene Tastenname clavis auf 
den der Taste aufgemalten Tonbuchstaben seibst (2ls einen 
gewissermaßen integrierten materiellen Bestandteil der 
Taste) übergegangen wäre, bzw, daB umgekehrt — so 
RiemannL (Sachteil) 191967, Art, Clavis - das Wort clavis, 
angeblich origindrer Name des Tonbuchstabens, dank 
der Praxis, die Tasten mit Buchstaben zu beschriften, erst 
nachträglich auch zur Benennung der Taste selbst heran- 
gezogen worden wäre (so bereits Conradus de Zab., zit. 
oben IIT.). 


Lit.: G. SCHÜNEMANN, Gesch, d. dtsch. Schulmusik, I. Teil (Håb. d. 
Mustkerziehung), Lpz. "1931. s, Reg.; M.Arrer, Die Terminologie 
in d. mittelalterlichen Musiktraktaten, Bln 1935, s. Reg.: ].Smrts 
YAN WAESBERGHE, The Mus. Notation of Guido of Arezzo, MD V, 
1951, 19ff.: H.H.EGGeskecutT, Studien z. mus. Terminologie (Akr 
demie d. Wiss. u. d. Lit. zu Mainz, Abh. der geistes- und sozialwiss, 
Klasse, Jz. 1955, Nr. 10), Wiesbaden 1955, *1968, T05f.; M.F.UHNKP, 
Joachim Burmeister. Ein Beitr. z. Musiklehre um 1600 (Schriften d. 
Landesinst. f, Musikiorschung Kiel, Bd. 5}, Kassel u. Basel 1955, 3. 
Deg: K-W.Gümeper, Das Tastenmonochord Conrads von Zabern, 
Aw XII, 1995, 14538; E. PEDERBOFER-E ONIGS, Johannes Oridryus 
u. scin Musikrzaktat (Düsseldorf 1557) (Beitr. z. rheinischen Musikge- 
sch., Heft 24), Köln 1957, 180 ff. ; H. P. GysiN, Studien z. Vokabular d, 
Musiktheorie im Mittelalter. Eine linguistische Analyse, Diss. Basel 
1958, 139. 


Fritz Reckow, Freiburg i, Br. IQ7I 
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engl. Traube, Büschel, Haufen, Schwarm; dtsch. der 
Cluster; Plural: die Cluster, seltener: die Clusters. 


I. Der Ausdruck Cluster, ein BEZEICHNUNGSFRAG- 
MENT VON TONE-CLUSTER, geht zurück auf H. Cowell. 
(1) Dieser prägt 1919 den Terminus tone-cluster für 
TONKOMPLEXE GLEICHZEITIG ERKLINGENDER GROSSER 
UND KLEINER SEKUNDEN. (a) Ein solcher Tonkomplex 
soll wie ein Einzelton als MUSIKALISCHE EINHEIT be- 
handelt werden (b) und ist náher bestimmbar durch 
seinen SPEZIFISCHEN UMFANG, (2) Zur weiteren Klas- 
sifikation des Begriffs unterscheidet Cowell zwischen 
FIXIERTEN UND SICH BEWEGENDEN TONKOMPLEXEN, 
wobei letztere variiert werden können (a) durch KON- 
TINUIERLICHE AUSDEHNUNG ODER VERKLEINERUNG, (b) 
durch ZERTEILUNG EINES GROSSEN ODER ÜBERLAGE- 
RUNG MEHRERER KLEINER TONKOMPLEXE sowie {c) 
durch DISKONTINUIERLICHE ADDITION ODER SUBTRAK- 
TION einzelner Töne. 


II. Die endgültige ETABLIERUNG pes TERMINUS CLU- 
STER veranlaßt 1959 M. Kagel, der die Abh. Cowells 
wiederentdeckt und mit der erklärten Absicht einer 
„„ANPASSUNG DES CLUSTERS AN DIE SERIELLE KOMPOSI- 
TIONSTECHNIK" bekannt macht. (1) Damit einher ge- 
hen MODIFIKATIONEN DES Becrirrs; besonders der 
Akzent, den Kagel auf das Kriterium der BREITE EINES 
TONKOMPLEXES legt, verdeutlicht dies. (2) Gleiches 
trifft für Äußerungen von P. Boulez zu; er greift 1961 
die Bezeichnung im Zusammenhang mit der kOMPO- 
SITORISCHEN VERMITTLUNG ZWISCHEN TON UND GE- 
RAUSCH auf und verweist 1963/64 auf die VERWANDT- 
SCHAFT DES VERTIKALEN TONKOMPLEXFS ZUM DIAGO- 
NALEN GLISSANDO. 


IH. Seit etwa 1962 wird der TERMINUS CLUSTER IN 
VERBINDUNG MIT DER KLANGFARBENKOMPOSITION ge- 
bracht, mit der sich Komponisten wie G. Ligeti von 
der senellen Kompositionspraxis abwenden und 
Techniken für die INTERNE BEWEGUNG EINES TON- 
KOMPLEXES entwickeln. (1) Hieraus resultieren VER- 
ÄNDERUNGEN DER URSPRÜNGLICHEN BEGRIFFSDEFI- 
NITION (vgl. L (1), indem (a) zum einen seit etwa 
1966 in lexikalischen Begriffsbestimmungen neben 
Sekunden auch MIKROINTERVALLE ALS BAUELEMENTE 
DES TONKOMPLEXES aufgeführt werden. (b) Zum an- 
deren macht R. Stephan 1972 die Konsequenz be- 
wußt, die sich für den Begriff aus dem Hinzutreten 
eines weiteren Bestimmungsmerkmales, der DICHTE 
DES TONKOMPLEXES, ergibt. (2) Für das neuartige 
Kompositionsverfahren ist die Bezeichnung ,,Cru- 
STER-KOMPOSITION“ verbreitet worden. 


IV. Folgende RANDERSCHEINUNGEN INNERHALB DER 
GESCHICHTE DES BEGRIFFS CLUSTER sind festzuhalten: 
(1) Der Begriff wird zuweilen in einen IRREFÜHREN- 
DEN ZUSAMMENHANG MIT DEM WERK CH, Ives’ ge- 
stellt. (2) Nachdem der Begriff nach 1959 zu musik- 
theoretischem Prestige gekommen ist, machen B. A. 
Zimmermann (1968) und K. Stockhausen (1970) 
nachträglich PRIORITÄTSANSPRÜCHE geltend. 
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Anhang: In keiner unmittelbaren Verbindung mit dem mus. 
Terminus Cluster steht die Sammelbezeichnung ,,CLUSTER- 
ANALYSE", die für NATURWISSENSCHAFTLICHE KLASSIFIKA- 
TIONSVERFAHREN gebildet worden ist. 


l Der Ausdruck Cluster, ein BEZEICHNUNGSFRAG- 
MENT VON TONE-CLUSTER, geht zurück auf H. Cowell. 
1919 hatte er das Ms. seiner Abh. New Musical Re- 
sources fertiggestellt, dessen dritter Teil die Über- 
schrift Tone Clusters trug {laut Joscelyn Godwin in 
den Anm. zur Neuausg. New York 1969, 156. Dic 
folgenden Belege werden nach dieser Ausg. zitiert; in 
einer dtsch, Übers. von D. Starke erschien der dritte 
Teil als Mein Weg zu d. Clusters, Melos XL, 1973, 
288 bft.). Doch erst elf Jahre nach Abschluß des Ms. 
wurde die Schrift in kleiner Auflage publiziert (New 
York 1930), so daß dem Buch und den darin enchal- 
tenen Gedanken Cowells von vomherein keine allzu 
große Publizität gewiß war. 

Cowell leitet deh dritten Teil, vom Ms. abweichend 
im Buch Chord-Formation überschrieben (109 ff.), mit 
einer zweifachen theoretischen Überlegung ein: die 
Bildung von Sekundakkorden lasse sich einerseits im 
Sinne einer fortschreitenden Berücksichtigung der hó- 
heren Partialtöne erklären — eine Version, die Cowell 
im Ms. stärker hervorhob —, andererseits als eine 
Ausweitung der bislang in der abendländischen Mu- 
sik üblichen Interval- und Akkordsysteme innerhalb 
der Grenzen einer chromatischen Oktave — eine Ver- 
sion, die Cowell im Buch akzentuiert; indes ließ er, 
wie sich seine Frau erinnert, wohl beide Erklärungen 
als gleichberechtigt gelten (Anm. zur Neuausg., 
157). Dementsprechend sei es nicht nur denkbar, 
sondern erscheine für die zukünftige mus. Entwick- 
lung sogar als unausweichlich, ähnlich dem ersten, 
im Mittelalter gültigen Intervallsystem, das auf der 
Quinte und ihrer Umkehrung, der Quarte, basierte, 
sowie insbesondere in Anknüpfung arı das zweite, die 
mus. Neuzeit beherrschende Akkordsystem, für das 
die Terzen und ihre Umkehrungen, die Sexten, 
grundlegend seien, nunmehr ein drittes Akkordsy- 
stem zu verwirklichen, das aus Sekunden besteht. 
Vermutlich angeregt vom Erscheinungsbild derarti- 
ger Sekundakkorde auf der Klaviertastatur und in e1- 
ner herkömmlich notierten Partitur greift Cowell in 
diesem Zusammenhang zum ersten Mal in seiner 
Abh. zum Ausdruck ,,clusters": 


The use of chords based on clusters of seconds, built as they 
are on the next reaches of the overtones after thirds, would 
seem inevitable in the development of music (114 £); Die 
Verwendung von Akkorden, die auf Sekund-Trauben (clu- 
sters) beruhen - denn diese befinden sich eben in den näch- 
sten Obertonbereichen nach Terzen — dürfte in der Ent- 
wicklung der Musik als unausweichlich erscheinen (239 b). 


(1) Im folgenden unterscheidet Cowell mit Hilfe des 
assoziativ gewonnenen Ausdrucks tone-cluster die 
Sekundakkorde von den beiden zuvor genannten In- 
tervall- bzw. Akkordsystemen — 

In order to distinguish groups built on seconds from groups 
built on thirds or fifths, they will hereafter be called tone- 
clusters (116); Um Gruppen, die auf Sekundintervallen ba- 
sieren, von Gruppen zu unterscheiden, die auf Terzen oder 
Quinten basieren, werden jene im folgenden Tontrauben 
(tone-clusters) genannt (290 2) -, 
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und definiert daran anschlieBend tone-cluster als Ter- 
minus fiir TONKOMPLEXE GLEICHZEITIG ERKLINGENDER 
GROSSER UND KLEINER SEKUNDEN! 


Tone-clusters then, are chords built from major and minor 
seconds, which in turn may be derived from the upper 
reaches of the overtone series and have, therefore, a sound 
foundation (117); Tontrauben sind also Akkorde, die aus 
großen und kleinen Sekunden gebaut werden, welche ihrer- 
seits sich aus den höheren Bereichen der Obertonreihe ablei- 
ten lassen und daher eine solide Grundlage haben (290 a). 


Cowell versteht diese neuartigen Tonkomplexe als 
Erweiterungen der tonalen Funktionsharmonik und 
entwickelt die vier Basisformen, aus denen alle wei- 
teren Sekundakkorde abgeleitet werden können, ana- 
log jener Bauformel, der gemäß der Dur-, Moll-, 
verminderte und übermäßige Dreiklang aus großen 
und kleinen Terzen gebildet wird, indem er die Ter- 
zen durch große und kleine Sekunden ersetzt: 


In building up clusters from seconds, it will be seen that 
since both major and minor seconds are used, just as major 
and minor thirds are used in the familiar systems in thirds, 
there is an exact resemblance between the two systems. . 
Thus we have the following formula for common triads: 
major, a major third with a minor third on top; minor, a 
minor third wich à major on top; diminished, two minor 
thirds; augmented, two major thirds. This formula can be 
transplanted to the system in seconds, and we arrive at exact 
equivalents: (1) a major second with a minor on top gives 
us, building from C, the cluster C, D, E flat; (2) a minor 
second with a major on top - C, D flat, E flat; (3) two minor 
seconds — C, D flat, E double Hat: (4) two major seconds — 
C, D, E. These four triads are the basis of all larger clus- 
ters... (1176); Wenn man aus Sekunden Clusters baut, 
wird man feststellen, daB es, da sowohl groBe wie kleine 
Sekunden verwendet werden, genau so wie grofe und klei- 
ne Terzen in den gewohnten Terzsystemen, eine groBe 
Ahnlichkeit zwischen den zwei Systemen gibt. .. Folgende 
Formel haben wir also für Dreiklinge: beim Durdreiklang 
cine grofie Terz mit einer kleinen Terz darüber; beim Moll- 
dreiklang eine kleine Terz mit einer großen darüber; beim 
verminderten Dreiklang zwei kleine Terzen, beim übermä- 
Bigen zwei große Terzen. Diese Formel kann man auf das 
Sekundsystem übertragen, und wir bekommen genaue 
Aquivalente: 1) eine große Sekunde mit einer kleinen darüber 
ergibt, wenn man von C ausgeht, den Cluster C, D, Es; 2) 
eine kleine Sekunde mit einer großen darüber - C, Des, Es; 
3} zwei kleine Sekunden — C, Des, Eses; 4) zwei große 
Sekunden — C, D, E. Diese vier Dreiklänge sind die Grund- 
lage aller großen Clusters. .. (290 a). 


Auch Cowells Rekurs auf herkömmliche Methoden 
kompos. Arbeit, deren Anwendbarkeit auf die Kom- 
pos. mit Sekundakkorden er ausdrücklich feststellt, 
entspringt nicht allein der Apologie, sondern ge- 
währt darüber hinaus einen deutlichen Einblick in die 
Traditionsgebundenheit seines mus. Denkens: 


In familiar theory there are certain well-known ways of 
building with musical material, such as by use of chord- 
connexions, contrapuntal melodic relationship, canonic 
imitation, retrograde, thematic structure, etc. All of these 
methods may be applied to clusters. . . (120); In der traditio- 
nellen Musiktheorie gibt es gewisse wohlbekannte Metho- 
den, die Materie der Musik konstruktiv zu benutzen, wie 
beispielsweise durch den Gebrauch von Akkordverbindun- 
gen, kontrapunktische melodische Verwandtschaft, kanoni- 
sche Imitation, Krebsumkehrung [sic!], thematische Struk- 
tur usw. Alle diese Methoden kann man auf Clusters an- 
wenden... (29131. 
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Des weiteren gründet sich die Einteilung in Ton- 
komplexe, deren Umfang einem konsonanten Inter- 
vall entspricht, und solche, deren Ambitus dissonant 
ist, auf tonale Kriterien, ebenso wie die daran an- 
schließende Folgerung, daß den „konsonanten“ 
Tonkomplexen eine , größere Einfachheit‘ zuzubilli- 
gen sel, was man durchaus im Sinne einer ästheti- 
schen Auszeichnung auffassen kann: 


In the consideration of tone-clusters it is useful to distin- 
guish between those whose outer tones form a consonant 
interval, and those whose outer tones form a dissonance. 
The greater simplicity of the former is readily appreciated 
by the ear (122 D: Bei der Betrachtung von Tonclusters ist 
es nützlich, zwischen denen, deren äußere Töne ein konso- 
nantes Intervall und denen, deren äußere Töne eine Disso- 
nanz bilden, zu unterscheiden, Die größere Einfachheit der 
erstgenannten wird vom Ohr bereitwillig wahrgenommen 
(202 a). 

Andererseits eröffnet Cowell Aspekte, die in die 
mus. Zukunft vorausweisen, so daf seine Abh. von 
einer gewissen Doppelgesichtigkeit geprigt ist, 
schwankend zwischen Tradition und Novitat. Denn 
wenn er in einem Vergleich mit der tonalen Ver- 
knüpfungstechnik Möglichkeiten, die Einzeltöne ei- 
nes Tonkomplexes in eine interne Bewegung zu ver- 
setzen, bedenkt und dabei auch auf die Beschränkung 
durch die halbtónige Skala hinweist, womit er unaus- 
gesprochen eine Verwendung von Mikrotönen in 
Aussicht stelle, antizipiert er theoretisch bereits Kom- 
positionsverfahren, die erst vier Jahrzehnte später 
praktiziert worden sind (vgl. unten IIL): 


A characteristic quality of harmony is the possibility of move- 
ment within outside tones; that is, in changes of harmony 
the inner voices usually move to tones which were con- 
tained within the outer limits of the tones of the previous 
chord. But so long as our scale is limited to half-tone inter- 
vals, it is obviously impossible to shift tones within the 
outer limits of a chromatic cluster, except through inter- 
Changing the parts (121); Einen charakteristischen Aspekt 
bildet die Bewegungsmöglichkeit zwischen den Außen- 
stimmen; d. h. bei Harmoniewechsel bewegen sich die Mit- 
telstimmen auf Töne zu, die innerhalb der äußeren Begren- 
zungen der Töne des vorhergehenden Akkordes enthalten 
sind. Solange aber unsere Tonleiter auf Halbton-Intervalle 
beschränkt Bleibe. ist es offensichtlich unmöglich, innerhalb 
der äußeren Begrenzungen eines chromatischen Clusters 
Töne zu verlegen, es sei denn durch Stimmtausch (291 a). 


(a) In der unmittelbaren Fortsetzung des letztzitierten 
Passus stellt Cowell die Forderung auf, jeder aus Se-- 
kunden zusammengesetzte Tonkomplex solle wie ein 
Einzelton als MUSIKALISCHE EinHEIT behandelt 
werden: 


The cluster must be treated like a single unit, as a single tone 
is treated (121); Man muß den Cluster ebenso als eine Ein- 
heit handhaben, wie der einzelne Ton gehandhabr wird 


{291 a). 


U. Dibelius hat diesbezüglich auf die musikgesch. 
signifikante ,,eigentümliche Mittlerstellung des Clu- 
sters zwischen Harmoniekonstruktion und Klang- 
farbenkompos. aufmerksam gemacht, die aus der 
oben skizzierten Ambivalenz der theoretischen Abh. 
Cowells hervorgeht bzw. diese konstituiert. ,,Ein- 
mal soll der Cluster ein Akkord, also ein Zusam- 
menklang aus mehreren Tönen, sein, das andere Mal 
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nur ein Ton. Nichts könnte deutlicher machen, wie 
hier ein harmonisches Phänomen in einen Farbwert 
umschlagt“ (Moderne Musik 1945-1965, München 
1966, 319f.). 


(b) Näher bestimmbar ist ein Tonkomplex durch sei- 
nen SPEZIFISCHEN U MEANG: 


A cluster, obviously, must be measured to show its size, 
and this may easily be done as intervals are measured, using 
the distance between the outside members of the clusters. 
Thus, a cluster of three consecutive chromatic tones may be 
called a cluster major second, a cluster of four consecutive 
tones may be called a cluster minor third, etc. The impor- 
tant tones, the ones that are most plainly heard, are those of 
the outer edges of a given cluster... Given a series of clus- 
ters of the same interval, we can conveniently designate 
them by the names of their lowest tones (121 £); Nun muli 
ein Cluster gemessen werden, um seine Größe anzuzeigen, 
und dies läßt sich so machen, wie man Intervalle abmifit: 
indem man den Abstand zwischen den äußeren Teilen des 
Clusters benutzt. So kann man einen aus drei aufeinander- 
folgenden, chromatischen Tónen bestehenden Cluster einen 
Großen-Sekund-Cluster nennen, einen Cluster aus vier auf- 
einanderfolgenden Tönen kann man einen Kleinen-Terz- 
Cluster nennen usw. Die wichtigsten Töne, diejenigen, die 
am deutlichsten gehört werden, sind die an den äußeren 
Kanten eines jeden Clusters... Hat man eine Reihe von 
Clusters von gleicher Intervallgröße, so können wir sie be- 
quem durch die Buchstaben ihrer tiefsten Töne bezeichnen 
(291 b). 


DaB Cowell neben den Intervallbezeichnungen zur 
Identifizierung der Tonkomplexe ihre tiefsten Töne 
einbezieht, hat nicht allein einen pragmatischen 
Grund, wie es zunächst den Anschein haben könnte, 
sondern offenbart erneut ein Relikt tonalen Denkens. 
Dies bestätigt ein Beispiel, das Cowell für die harmo- 
nische Wirkung von Tonkomplexen gibt, wobei er 
auf die Benennung der Tonkomplexe durch die Na- 
men ihrer tiefsten Töne zurückgreift: 


Just as it is possible to use successive clusters for melodic 
effect, so we can us¢ simultaneous clusters for harmonic 
effect. If the clusters which form the units are of the same 
size, it is logical to group them just as tones are grouped in a 
chord. Thus, if we form a chord of three simultaneous clus- 
ters, the lowest cluster extending from C to E, the middle 
cluster from G to B, and the highest from E to G sharp, the 
lowest tones of the three clusters added together would 
form the common major chord of C; and the highest tones 
added, the common chord of E. The whole cluster chord, 
then, might be called a common major cluster chord; and, 
since we use the lowest tone to designate chords, it might be 
called the common cluster chord of C, with clusters of a 
third (123); Genau so, wie es möglich ist, sukzessive Clu- 
sters wegen der melodischen Wirkung einzusetzen, können 
wir simultane Clusters wegen der harmonischen Wirkung 
verwenden. Wenn die Clustereinheiten gleich groß sind, ist 
es logisch, sie so zu gruppieren, wie die Tóne in einem 
Akkord gruppiert sind. Wenn wir also einen Akkord aus 
drei simultanen Clusters bilden — wobei der tiefste Cluster 
sich von C bis E, der mittlere Cluster von G bis H und der 
hóchste von E bis Gis erstreckt — würden die tiefsten Tóne 
der drei Cluster zusammengenommen den C-Dur-Drei- 
klang und die höchsten Töne den E-Dur-Dreiklang bilden. 
Man kónnte den ganzen Clusterakkord also als einen Dur- 
Dreiklang-Clusterakkord bezeichnen; und, da wir die Ak- 
korde nach dem tiefsten Ton benennen, kónnte er der C- 
Dur-Cluster-Akkord heifien, aus Terz-Clusters gebildet 


(292 a). 
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(2) Zur weiteren Klassifikation des Begriffs Cluster 
unterscheidet Cowell zwischen FIXIERTEN UND SICH 
BEWEGENDEN lONKOMPLEXEN, anknüpfend an seine 
bisher vorgestellten Beispiele, bei denen die Tóne 
verschiedenartig aufgebauter Sekundakkorde gleich- 
zeitig angeschlagen wurden: 
All the tone-clusters of which we have thus far spoken are 
what we might call fixed; that is, it has been assumed chat 
the several tones are struck simultaneously. Clusters that do 
in a certain sense move are, however, quite possible, and it 
is interesting to consider the various ways in which such 
movement can be introduced (126); Alle Toncluster, die wir 
bisher besprochen haben, kónnte man etwa fixiert nennen; 
d.h. es wurde angenommen, daß die verschiedenen Töne 
gleichzeitig angeschlagen wurden. Clusters sind jedoch 
urchaus möglich, die sich im gewissen Sinne bewegen, 
und es ist interessant, die verschiedenen Methoden zu be- 
trachten, durch die eine solche Bewegung eingeleitet wer- 
den kann (293 a). 


(a) Ein erstes Verfahren, einen Tonkomplex zu vari- 
ieren, ist die KONTINUIERLICHE ÁUSDEHNUNG ODER 
VERKLEINERUNG. Bei der Ausdehnung werden, aus- 
gehend entweder vom tiefsten Ton, vom hóchsten 
oder von der Mitte des angestrebten Sekundakkor- 
des, in schneller Folge die restlichen Töne schrittwei- 
se hinzugefügt, wobei die angeschlagenen Tone je- 
weils ausgehalten werden: 

One way is to play the tones of a cluster in quick succession, 
holding them as they are played... There are three ways of 
thus spreading a cluster: one is to begin with the lowest tone 
and go up; another to begin with the highest tone and go 
down; and the third to begin with the middle of the cluster 
and spread it in both directions at once (127 £.); Eine Metho- 
de ist, die Töne eines Clusters in rascher Folge zu spielen, 
wobei man sie nach dem Anschlagen festhält. .. Es gibt also 
drei Arten, einen Cluster zu spreizen: die eine heißt, mit 
dem tiefsten Ton beginnen und sich aufwärts bewegen, eine 
andere, mit dem höchsten Ton zu beginnen und sich nach 
unten zu bewegen; und die dritte wäre, den Cluster von der 
Mitte aus in beide Richtungen gleichzeitig auszudehnen 
(293 a). 


Bei der Verkleinerung werden umgekehrt vom fi- 
xierten Tonkomplex die Töne schrittweise fortgelas- 
sen, beginnend mit dem tiefsten Ton, mit dem höch- 
sten oder mit dem höchsten und tiefsten zugleich: 
The reverse also is possible. A cluster may be reduced by 
beginning with a cluster and leaving off tones, beginning 
with the lowest tone; or doing the same, beginning with the 
highest tone; or by leaving off tones simultaneously from 
top and bottom, until only the middle is left (128); Auch das 
Umgekehrte ist móglich: ein Cluster kann verkleinert wer- 
den, indem man mit einem Cluster beginnt und Tóne weg- 
läßt, angefangen mit dem tiefsten Ton; oder man tut dassel- 
be, indem man mit dern höchsten Ton beginnt, oder, indem 
man oben und unten Töne gleichzeing wegläßt, bis nur die 
Mitte übrig bleibt (293 b). 


(b) Ein zweites Verfahren der Veränderung cines fi- 
xierten Tonkomplexes, zu dem Cowell ausdrücklich 
anmerkt, daß es keine Entsprechung in der traditio- 
nellen Kompositionslehre findet, ist die ZERTEILUNG 
EINES GROSSEN ODER ÜRERLAGERUNG MEHRERER KLEI- 
NER TONKOMPLEXE. Bei der Zerteilung entstehen 
durch Aussparung von Tónen in der Mitte eines Se- 
kundakkordes aus einem genügend großen zwei oder 
mehr kleinere Tonkomplexe: 


Cluster 


A method of using clusters that has no counterpart in tradi- 
tional counterpoint and harmony is to begin with a suffi- 
ciently large cluster and then leave out the middle part, wich 
the result that two smaller clusters remain. In very large 
original clusters, there is a possibility of dividing into a 
greater number af smaller ones... (132 È); Eine Methode, 
Clusters zu verwenden, die kein Gegenstück in der traditio- 
nellen Kontrapunkt- und Harmonielehre hat, besteht darin, 
mit einem genügend großen Cluster anzufangen und dann 
die Mittelstimmen wegzulassen: mit dem Ergebnis, dab 
zwei kleine Clusters übrigbleiben. Bei sehr großen Aus- 
gangsclusters gibt es die Möglichkeit der Aufteilung in eine 
große Anzahl von kleineren... (294 b É}. 


Bei der Überlagerung wird durch Auffüllung der 
Zwischenräume eine Gruppe von kleinen zu einem 
großen Tonkomplex zusammengesetzt: 


And the reverse can equally well be accomplished by begin- 
ning with a group of smaller clusters and then filling in the 
gaps until a large cluster results (133); Und genau so gut 
ann man das Gegenteil erreichen, indem man mit einer 
Gruppe von kleineren Clusters beginnt und dann die Lük- 
ken ausfüllt, bis sich ein größerer Cluster ergibt (295 a). 


(c) Drittens kann ein Tonkomplex durch DISKONTI- 
NUIERLICHE ÄDDITION ODER SUBTRAKTION einzelner 
Töne auf- oder abgebaut werden. Cowell vergleicht 
dieses Verfahren dem Arpeggio und dessen Umkeh- 
rung. Es ist zwar der oben unter (a) dargestellten 
Methode verwandt, unterscheidet sich von jener aber 
dadurch, daß zum einen an verschiedenen. Stellen 
(und nicht in einer schrittweisen Abfolge) Tóne hin- 
zugefügt oder abgezogen werden können, wobei der 
Komponist ,, Rücksicht auf harmonische Prinzipien“ 
walten lassen soll. Zum anderen erlebt, wie Cowell 
bemerkt, anders als bei der kontinuierlichen Ausdeh- 
nung oder Verkleinerung der Hörer den diskontinu- 
ierlich veränderten Tonkomplex als einen, der im 
Grunde genommen fixiert ist, weshalb das Addi- 
tions- oder Subtraktionsverfahren eine gesonderte 
Betrachtung verdiene: 


The production of a chord by adding tones from the bass 
upwards until che desired chord is complete is well known 
in musical practice under the name of arpeggiation; and the 
opposite method, which we may call subtraction, is known 
in some instances, although it is seldom employed . .. These 
methods of building up and pulling down, by addition and 
subtraction, are applicable also to clusters. If the outline of a 
cluster is filled in from several different points, the cluster 
will be thought of as essentially fixed, even though the notes 
are not struck simultaneously, and this for the reason that 
the listener recognizes the intention to fill in completely an 
exact interval. We may think of it, then, as another kind of 
cluster. At any and every point before completing such a 
cluster we have a new harmony, which must be built up 
with consideration for harmonic principles (133 f:); Den 
Aufbau eines Akkordes durch Hinzufügung von Tönen 
vom Bab aufwärts, bis der erwiinschte Akkord vollständig 
ist, kennt man in der musikalischen Praxis unter dem Na- 
men Arpeggierung; und die umgekehrte Methode, die wir 
Subtraktion nennen können, kennt man zuweilen, obwohl 
sie selten angewendet wird... Diese Methoden des Auf- 
und Abbaues durch Addition und Subtraktion sind auch bei 
Clusters anwendbar. Wenn der Umriß eines Clusters von 
mehreren verschiedenen Punkten aus aufgefüllt wird, wird 
man den Cluster als im wesentlichen fixiert betrachten, auch 
wenn die Töne nicht simultan angeschlagen werden; und 
dies aus dem Grund, daß der Hörer die Absicht erkennt, ein 
genau bemessenes Intervall vollständig auszufüllen. Dies 
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kónnen wir daher als eine andere Art von Cluster betrach- 
ten. Zu irgendeinem und jeglichem Zeitpunkt vor der 
Komplettierung eines solchen Clusters haben wir einen neu- 
en Zusamm ng, der mit Rücksicht auf harmonische 
Prinzipien konstruiert werden mub (295 a). 


Bemerkenswert ist schließlich noch eine allgemeine 
Aussage, die Cowell im Zusammenhang mit den sich 
bewegenden Tonkomplexen trifft. Denn sie zeigt 
abermals, wie er hier neben den apologetisch gefärb- 
ten Hinweisen auf bekannte und anerkannte Komposi- 
tionsverfahren eine kompos. Sichtweise antizipiert, 
der zahlreiche Komponisten - freilich ohne Kenntnis 
der Abh. Cowells — nach 1950 zusehends stirkeres 
Gewicht verliehen haben. Gemeint ist die Vorstel- 
lung einer ProzeB-Kompos., bei der der kompos. 
Akzent auf die mus. Entwicklung an sich — und nicht 
auf eme (thematisch-motivische) Ausgangs- oder 
Endgestalt — gelegt wird, was Cowell zumindest an- 
deutungsweise mit der Feststellung umschreibt, das 
Wesentliche beim Komponieren mit sich bewegen- 
den Tonkomplexen sei „die Tatsache ihrer Bewe- 
gung selbst und nicht das Erreichen eines fixierten 


- Clusters als Ganzes“: 


[n all moving clusters, as opposed to fixed, we note that a 
different method of treatment is called for, for the essential 
thing about them is the fact of their movernent itself, and 
not the attainment of a fixed cluster as a whole (129); Bei 
allen beweglichen Clusters, im Gegensatz zu den fixierten, 
bemerken wir, daß eine andere Methode der Behandlung 
erforderlich ist, denn das Wesentliche hierin ist die Tatsache 
ihrer Bewegung selbst und nicht das Erreichen eines fixier- 
ten Clusters als Ganzes (293 b). 


Ferner bleibt festzuhalten, daß bereits Cowell, nach- 
dem er den Terminus tone-cluster gebildet und defi- 
niert hat, das Bezeichnungstragment cluster einführt 
und im weiteren Verlauf des Textes immer häufiger 
verwendet. Die Bevorzugung des knapperen Be- 
zeichnungsfragmentes ist heute weit verbreitet. 


IL Die endgültige ETABLIERUNG DES TERMINUS CLU- 
STER veranlaßt 1959 M. Kagel, der die Abh. Cowells 
wiederentdeckt und mit der erklärten Absicht einer 
„ANPASSUNG DES CLUSTERS AN DIE SERIELLE KOMPOSI- 
TIONSTECHNIK“ in einem Aufsatz unter dem Titel 
Ton-Cluster, Anschläge, Übergänge im H. V der Reihe 
(Ber./Analysen, Wien 1959, 27) bekannt macht. Der 
Art. hat unmittelbare Wirkung, K. Stockhausen bei- 
spielsweise, der bis dahin in seinen Texten den Aus- 
druck Cluster nicht verwendet harte, lernt als Mithg. 
der Reihe Kagels Aufsatz wohl noch vor dem Er- 
scheinen kennen und greift schon im gleichen Jahr im 
Kommentar zum Rejram fiir drei Spieler (1959) den 
Terminus zur Benennung der Tonkomplexe im 
„Refrain‘‘ dieses Werkes auf: 

Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles, Bd. H 
(Köln 1964): Ein stilles und weiträumig komponiertes 
Klanggefüge wird sechsmal durch einen kurzen Refrain ge- 
stört. Dieser Refrain enthält Glissandi und Cluster, Triller, 
Baßtäne (im Klavier) und kurze Melodiestiickchen. . . (101). 
Zuvor war die Abh. Cowells weitgehend unbekannt 
geblieben. Der Ausdruck tone-cluster erscheint zwar 
vereinzelt in der Musiklit., aber selbst in der anglo- 
amerikanischen verfälscht, so daß man davon ausge- 
hen kann, daß auch dort die betreffenden Autoren, 
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wenn überhaupt, das Buch Cowells eher vom Hö- 
rensagen denn aufgrund eigener Lektüre kannten; 
vermutlich hatten sıe jedoch einige der Kompos., in 
denen Cowell mit Tonkomplexen gearbeitet hat 
(z.B. The Tides of Manaunaun, 1912; Exultation, 1919; 
Tiger, 1928), und in Verbindung damit das Wort 
Cluster kennengelernt. So schreibt C. Lambert 1934 
von den ,,,note clusters’ of Henry Cowell", stellt 
aber anstelle einer theoretischen Erläuterung dieses 
Ausdrucks, den er augenscheinlich auch in der ver- 
fälschten Form als bekannt voraussetzt, lediglich die 
Prognose auf, dieses Phänomen sei wenig zukunfts- 
trächtig (Music Ho! A Study of Music in Decline, Lon- 
don 1934, 31966, 279). Wenn der Terminus korrekt 
zitiert wird, steht er häufig in einem anderen Sachzu- 
sammenhang als dem ursprünglichen: A, Copland 
(Our New Music, New York 1941) verwendet die Be- 
zeichnung ,,tone clusters" in Hinsicht auf das Schaf- 
fen von Ch. Ives (vgl. unten IV. (1)}. Noch 1959 gibt 
H. Weisgall eine nicht ganz zutreffende Definition 
des Begriffs Cluster, da er die Anzahl der Einzeltöne 
eines Tonkomplexes auf maximal zwölf begrenzt: 
The Music of Henry Cowell {MQ XLV, 1949): Tone clusters 
are groups of adjacent tones (three or more, up to twelve), 
played simultaneously (485). 


Sollte Weisgall nicht stillschweigend oktavverdop- 
pelte Töne als identische zählen, dann bedeutet dies, 
daß er den Umfang eines Tonkomplexes auf den 
Ambitus einer Oktave beschränkt, was sachlich nicht 
zutrifft (vgl. die oben zit. Werke Cowells) und auch 
von Cowell in seiner Abh. nicht so festgelegt worden 
ist. 

In der dtsch. Musiklit. bleibt bis zur Mitte der füntzi- 
get Jahre der engl. Terminus zumeist unerwähnt. 
Statt dessen wird versucht, ihn zu übersetzen, wobei 
unterschiedliche Varianten auftreten kónnen. So lau- 
tet der Ausdruck in der dtsch. Ausg. von Coplands 
obengenannter Publ. ,, Tonanhanfungen“ (Musik von 
heute, Wien 1947, 123), bei Fr. Winckel in einem Pas- 
sus über ,,Geráuschkompositionen", und daran an- 
schlieDend „‚Geräuschempfinden”, kommentarlos 
„+ Tontraube* in der Neuen Musik" (Klangwelt unter 
d. Lupe. Asthetisch-naturwiss. Betrachtungen, Bln u. 
Wunsiedel 1952, 91), und M. Graf verweist auf Cowell 
als Vertreter der „„Geräuschmusik“ und ,,Erfinder 
der ‚Tonklumpen‘, die er auf dem Klavier mit der 
Faust und dem Vorderarm produzierte" (Gesch. a. 
Geist d. modernen Musik, Stuttgart u. Wien 1953, 156). 
K. H. Wörner gibt als dtsch. Übers. ‚‚Ton-Schwär- 
me", nennt aber zuvor auch den engl. Terminus: 
Neue Musik in d. Entscheidung (Mainz 1954): Er [Cowell] 
spielte auch mit Unterarm, bogen und Faust und nann- 
te die Tonkombinationen „tone clusters" (Ton-Schwarme} 
(182). 


Seit etwa 1960 wird von diesen Varianten meist nur 
noch der Ausdruck Tontrauben verwendet, so von 
H H. Stuckenschmidt — in den im Sammelbd. Die 
Musik eines halben Jh. (München 1976) wiederabge- 
druckten Art. Die Ordnung d Freiheit (1961, 191 u. 
195), Die Abschaffung d. Harmonik (1962, 208), Glis- 
sandos, Tontrauben, Elektronenschall (1962, 209 f.) - 
oder P. Gradenwitz (Wege zur Musik d Gegenwart, 
Stuttgart 1963, 196). Auch hierbei mag der Aufsatz 


Cluster 


Kagels normativ gewirkt haben, der in einer Fußnote 
Tontrauben als konventionelle dtsch. Übers. festlegt: 


A4lone-clusters" bedeutet im Deutschen wörtlich ,,Ton- 
trauben" (24). 


Gleichzeitig jedoch hat mit der Publ. Kagels der engl. 
Originalterminus sehr schnell die dtsch. Bezeich- 
nungsvarianten nahezu vollständig verdrängt. Nur 
im Franz. wird noch 1976 in einem Lexikonart. - 
unter Hinweis auf den engl. Terminus und die dtsch. 
Standardübers. — ,,grappe sonore" als primäre Ter- 
minusform geführt: 


Dict. de la musique, hg. v. M. Honegger, Bd. I: Science de la 
ntisique (Paris 1976); GRAPPE SONORE {angl., tone-clus- 
ter ou cluster; all., Tontraube), combinaison sonore corn- 
prenant un minimum de 3 notes, formant généralement des 
intervalles de seconde majeure et mineure, attaqués simulta- 
nément au piano soit avec la main à plat, soit avec le poing, 
soit avec l'avant-bras ou le coude (432 b). 


(1) Schon Kagels Einleitung in die Abh. Cowells ent- 
hält eine der von ihm vorgenommenen MODIFIKA- 
TIONEN DES BEGRIFFS, indem er den ‘Terminus Cluster 
nur für einen solchen Tonkomplex gelten läßt, der 
den Mindestumfang einer großen Terz hat (Cowell 
hingegen setzte lediglich das Vorhandensein von 
mindestens zwei Sekundintervallen voraus; vgl. oben 
L (1): 

Wir wollen in der folgenden Untersuchung nur denjenigen 
Klang einen Cluster nennen, der wenigstens eine große Terz 
breit und mit kleinen oder (und) groBen Sekunden ausge- 
fille ist (24). 


Anschließend stellt Kagel eine ,,Tabelle der Ton- 
Cluster“ auf: 


I. Festgelegte Ton-Cluster 

Die vier Grundformen dienen als Grundlage für größere 
Cluster, die sehr verschiedenartig sein können auf Grund 
der vielen Überlagerungsmóglichkeiten. 


Unschwer kann dem festgelegten Ton-Cluster die Überlagerung 
von Terzen in der eradigonellen Harmonik verglichen werden; man 
erhält eine genaue Aquivalenz: 

1. Eine Terz unten und eine kleine oben: Durdreiklang. 

2. Eine kleine Terz unten und eine große oben: Molldreiklang. 

3. Eine kleine Terz unten und eine kleine oben: verminderter Drei- 
Ein große Terz unten und eine große oben: übermäßiger Drei- 


Aus diesen genauen Entsprechungen leitet Cowell die gleiche Ouan- 

Dt an Veränderungsmöglichkeiten ab. 

Il. Bewegliche Ton-Cluster 

Ein beweglicher Cluster unterscheidet sich von einem fest- 
elegten dadurch, daß er sich von einer definierten Anfangs- 
reite zu einer von ihr verschiedenen Endbreite bewegt. 

Daher kann ein beweglicher Cluster als Winkel dargestellt 

werden. Es gibt drei Formen der Ausdehnung eines Clu- 

sters: 

a) 1. Die Bewegung ist nach oben bestimmt. 

2. Die Bewegung ist nach unten bestimmt. 
3. Gleichzeitige Kombination beider Bewegungen. 
Das Gegenteil ist ebenfalls möglich: `- 

b) r. Bin festgelegter Cluster wird angeschlagen, und 
ale Töne, beim tiefsten Ton anfangend, werden 
bis zum hóchsten fortgenommen. 

2. Dasselbe Verfahren, mit dem hóchsten Ton be- 
einnend. 
3. Von beiden Grenzen des Clusters die Töne zur 
Mitte hin fortnehmend (und umgekehrt). 
Schließlich entsteht die Grundform: 
d Wenn man nicht mehr den Übergang von einem 


Cluster 


festgelegten Cluster zu einem bewegten erkennen 
kann; denn der festgelegte selbst bewegt sich, indem 
er auf der verfügbaren Tastatur entlanggleiter. 
Il]. Große Ton-Cluster durch Addition 
Man überlagert mehrere Cluster, um zu einem großen zu 
gelangen. Geschieht eine Überlagerung sukzessiv, so darf 
man nicht vergessen, daß die einzelnen Cluster weiterklin- 
gen müssen, bis die Bildung des großen beendet ist. Dieses 
Verfahren ist auch mit Akkorden möglich. 


IV. Kleine Ton-Cluster durch Subtraktion 

Aus einem sehr großen Cluster läßt man nur kleinere Berei- 
che klingen. Dieser Vorgang erinnert an die elektroakusti- 
sche Erzeugung von ,,farbigem Rauschen": aus dem ,,wei- 
Ben Rauschen“ werden Frequenzbänder verschiedener Brei- 
te gefiltert. 

Ein Cluster und ein Frequenzband unterscheiden sich jedoch 
dadurch, daß der Cluster die Überlagerung von periodi- 
schen Schwingungen einer áquidistanten Tonhöhenskala, 
ein Frequenzband dagegen {farbiges Rauschen) eine Überla- 
gerung von aperiodischen Schwingungen ist. Aus einem 
groBen Cluster kann man auch Akkorde nachklingen lassen. 


V. Flageolett-Ton-Cluster 

Sie werden erzeugt, indem man Tasten stumm niederdrückt 
und tiefere 'Tóne oder Cluster spielt, die als Grundtóne die- 
nen. Sie sind aus jeder beliebigen Form aus L-IV. kombi- 
nierbar (26). 

Die Tabelle basiert zwar auf der Begriftsklassifika- 
tion Cowells, doch sind auch in ihr Abweichungen 
zu konstatieren: 

Zum einen verwendet Kagel für die von Cowell be- 
schriebene Variationsmethode der Zerteilung eines 
groBen oder Überlagerung mehrerer kleiner Ton- 
komplexe (vgl. oben I. (2) (b)) die Überschriften 
„Addition“ und ,,Subtraktion". Das Verfahren, das 
Cowell unter diesen Bezeichnungen dargestellt hat 
(vgl. oben I. (z) (c)), wird von Kagel außer acht ge- 
lassen, vermutlich, da die von Cowell dabei gefor- 
derte „Rücksicht auf harmonische Prinzipien" Ka- 
gels Absicht einer ,, Anpassung des Clusters an die 
serielle Kompositionstechnik" hinderlich ist; zudem 
tritt diese Absicht hier darin zutage, daß Kagel das 
von ihm als Subtraktion klassifizierte Verfahren mit 
einer Technik aus dem Bereich der elektroakusti- 
schen Musik, der Filterung des farbigen Rauschens 
aus dem weißen Rauschen, sowie den einzelnen Ton- 
komplex mit einem solchen elektronisch erzeugten 
Frequenzband vergleicht. 

Zum zweiten fügt Kagel mit dem ,,Flageolett-Ton- 
Cluster“ den Beispielen Cowells eine neue Form des 
Tonkomplexes an; zwar hat auch Cowell diese Form 
kompos. verwirklicht, beispielsweise 1928 in dem 
Werk Tiger, sie aber 1919 in seiner Abh. nicht termi- 
nologisch fixiert. 

Stárker noch als die bislang aufgezeigten Modifika- 
tionen des Begriffs verdeutlicht schließlich der Ak- 
zent, den Kagel auf das Kriterium der BREITE EINES 
TONKOMPLEXES legt, seine Intention, den Begriff des 
Clusters in die Theorie des seriellen Komponierens 
zu integrieren. Wahrend bei Cowell dieses Kriterium 
in erster Linie der Identifikation und Klassifikation 
der verschiedenartigen Tonkomplexe diente (vgl. 
oben I. (1) (b)), erhebt Kagel es zu einem eigenständi- 
gen kompos. Parameter und bedenkt, gemäß dem 
relativen Charakter der seriellen Kompositionstheo- 
rie, eingehend die Dialektik zwischen der Breite eines 
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Tonkomplexes und den anderen seriellen Parametern 
Tonhöhe, -dauer und -stärke; mit dem Hinweis auf 
die Interdependenz zwischen Breite und Dichte eines 
Tonkomplexes spricht er ein weiteres neues Moment 
des Begriffs Cluster an, dem man später im Zusam- 
menhang mit der Klangfarbenkompos. besondere 
Beachtung gewidmet hat (vgl. unten IIL GIL. So 
wird das Kriterium der Breite von einer Klassifika- 
tonsgröße zu einer veränderlichen kompos. Größe, 
zu einem Gegenstand der kompos. Arbeit selbst: 
Wenn der Ton-Cluster wirklich nur als einziger Ton aufge- 
faßt wird, muß zu den drei Parametern (Tonhóhenlage, 
Tondauer und Tonstirke) noch ein vierter hinzugefügt wer- 
den: die Cluster-Breite, Diese weist auf neue Verhiltnis- 
se zwischen den verschiedenen Klangeigenschaften hin. 
Wenn die Breite während der Cluster-Dauer sich ändert, 
kann die Tonhóhenlage konstant bleiben; die Breitenverän- 
derung wird als Tonhöhenglissando wahrgenommen. Wird 
die Breite variiert, verändert sich die Dichte automatisch 
(hier als größere oder kleinere Zahl von vertikal akkumu- 
lierten Tönen zu verstehen)... 

Der Veränderungsgrad eines beweglichen Ton-Clusters ist 
von seiner internen Struktur bestimmt: die genannten Para- 
meter sind dermaßen voneinander abhängig, daß die Verin- 
derung in einem Parameter automatisch eine Reaktion in 
den anderen Parametern zur Folge hat (28). 


Daß indes die Eingliederung des Begrifts Cluster in 
die Theorie des Seriellen nicht ganz unproblematisch 
ist, zeigt Kagels Kommentar zu Cowells Forderung, 
jeder Tonkomplex solle wie cin Einzelton als mus. 
Einheit behandelt werden (vgl. oben I. (1) (a): 
Cowell scheint vorauszusehen, daß Ton-Cluster abgelehnt 
werden kónnten, weil sic als bereits vorgeformte Sekundak- 
korde eine seriell nicht artikulierte harmonische Manifesta- 
tion sind: „Der Ton-Cluster muß als Einheit behandelt 
werden, als ob er ein einziger Ton wäre." 

Wir würden unsere Zustimmung auch geben, wenn der Ton-Cluster 
ein nicht-serielles Element wäre. Aber die Mechanik der seriellen 


Technik kann den Cluster durch die Entdeckung der in ihm verbor- 


en Prozesse in den musikalischen Zusammenhang bringen, 30 


Zë er nicht linger als zusammenhangloser Effekt verwendet wird. 
Nachdem diese Prozesse erforscht sind, wird es vielleicht möglich 
sein, den Cluster wieder zu gebrauchen, ohne ihn einer vordergrün- 
digen Technik enterzuordnen (27 £). 

Indem Kagel suggeriert, Cowell habe bereits in se- 
riellen Kategorien gedacht und dementsprechend be- 
absichtigt, die Zusammensetzung eines Tonkomple- 
xes aus der dem jeweiligen Werk zugrundeliegenden 
Tonhöhenskala abzuleiten, bekommt seine Ausdeu- 
tung eine eigenwillige Nuance. Doch eróffnet sich 
ihm nur so die Möglichkeit, eine Verbindung von 
der Theorie Cowells zur Theorie des seriellen Kom- 
ponierens zu knüpfen und der seriellen Musik eine 
geschichtliche Erfüllungsfunktion zuzuschreiben; 
kennzeichnenderweise erscheint der betreffende Pas- 
sus im Kleindruck, als habe Kagel selbst um die An- 
fechtbarkeit seiner Interpretation gewußt. 


(2) P. Boulez greift 1961 die Bezeichnung Cluster im 
Zusammenhang mit der KOMPOSITORISCHEN VER- 
MITILUNG ZWISCHEN TON UND GERÄUSCH auf, und 
auch er stellt dabei den Begriff und das Verfahren 
ganz in den Dienst des seriellen Komponierens, das 
sich auf die Relativität der mus, Elemente gründet. 
Anhand seiner zweiten Improvisation sur Mallarmé (aus 
Pli selon pli, 1957-62) erläutert Boulez die Rolle, die 
den „realen“ und ‚‚stummen Clusters“ auf dem Kla- 
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vier (Kagel nannte letztere ,,Plageolett-Ton-Clu- 
sters“; vgl. oben II. (1)) in einem solchen Vermitt- 
lungsprozeB zukommt, indem die chromatisch ange- 
häuften Töne in eine ,,Geráuschaura"" übergehen: 
Comment travaille Pavantgarde aujourd'hui? (unpubl.), dtsch. 
als Wie arbeitet d. mus. Avantgarde?, in: Werkstatt-Texte (Fim. 
u. Bln 1972): Innerhalb eines bestimmten Umfangs, den ich 
nach oben und unten begrenze, lasse ich sämtliche Tasten 
anschlagen. So erhalte ich eine chromatische Totale mit al- 
len harmonischen Frequenzen der niedergedrückten Tasten. 
Ich kann solche Clusters auch stumm niederdrücken und 
bekomme, wenn ich sie mit realen Clusters verbinde, einen 
besonders komplexen Klangeffekt: der gewohnte Klavier- 
klang wandelt sich zur Geräuschaura. .. 

Ich finde, daß diese Klangmöglichkeiten das Klavier zu ei- 
nem besonders wertvollen Instrument machen, deno sie ge- 
ben ihm eine Vermittlerrolle zwischen dem fixierten Ton 
und komplexen Klängen, die praktisch zum Geräusch wer- 
den (übers. v. J. Hausler, 190). 

Boulez führt hiermit eine Begriffsinterpretation wei- 
ter, die den Tonkomplex primär als Geräuschelement 
auffaBt und in Vergessenheit geraten läßt, daß Cowell 
ihn als Erweiterung der tonalen Funktionsharmo- 
nik herleitete (vgl. oben L (1)). Diese von Cowell 
abweichende Sichtweise deutete sich bereits 1952/53 
bei Winckel und Graf an (vgl. oben II.), wurde expli- 
zit 1956 von Fr. Prieberg zum Ausdruck gebracht, 
indem jener Cowells Tonkomplexe {offensichtlich in 
Unkenntnis der diesbezüglichen Abh.) als einen we- 
sentlichen, aber theoretisch wenig fundierten Schrirt 
zur „Emanzipation des Geräuschs“ interpretierte — 
Musik unterm Strich (Freiburg i. Br. 1956), Kap. Musik u. 
Geräusche (dasselbe Kap. erschien als Die Emanzipation d. 
Geräuschs separat in der Ze, Melos XXIV, 1947}: Die Ent- 
wicklung war von der Dissonanz, einem Grenztall des Ge- 
räuschs, ausgegangen... Seit Mozart erweiterte sich der 
musikalisch ausgebeutete Hörraum beträchtlich. Die Parti- 
turen stockten auf. Skrjabins und Schénbergs Quartenhar- 
monik füllte vorletzte Lücken. Dann erschien der 
Zwölftonakkord. Damit war der Tatbestand des Geräu- 
sches erfüllt, nachdem Henry Cowell auf eine weniger theo- 
retische Weise zum gleichen Ergebnis gekommen war... 
1912 führte Henry Cowell im San Francisco Music Club 
erstmalig die ,,tone clusters" vor... (ro6£. bzw. gaf.)-, 
und führte Kagel zur Umschreibung des Tonkomple- 
xes „als eine Art Anti-Harmonik": 

ap. cit.: Im allgemeinen wurden bisher die Cluster als eine 
Art Anti-Harmonik, als Übergang zwischen Klang und Ge- 
riusch gebraucht (23). 

In Penser la musique aujourd'hui (Paris 1964; dtsch. als 
Musikdenken heute 1, Mainz 1963), einer der grundle- 
genden theoretischen Publ. zur seriellen Musik, ver- 
weist Boulez im Einklang mit der Prämisse, daß die 
„heutige musikalische Welt... eine relative Welt" ist 
(29) — „L'univers de la musique, aujourd'hui, est un 
univers relatif" (35) — auf die VERWANDTSCHAFT DES 
VERTIKALEN lTONKOMPLEXES ZUM DIAGONALEN GLIS- 
SANDO und ordnet so den Begriff Cluster in das ein- 
heitliche serielle System ein; seine entsprechenden 
Ausführungen folgen einem Abschn. über die serielle 
Steukturierung von Akkorden aufgrund einfacher In- 
tervalle: 

Je n'ai considéré jusqu'ici que des complexes d'intervalles 
simples; pour être complet, il me faut signaler l'intégration de 
ces mérmes intervalles. Cette méthode nous donne, pour 
ainsi dire, des ,,surfaces" sonores utilisant soit véritable- 
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ment le continuum, soit une approximation — assez grossie- 
re d'ailleurs — de ce continuum par l'agrégation de tous les 
intervalles unitaires compris entre des limites données; ce 
que l'on appelle des clusters dans le sens vertical, ou des 
glissandi dans un sens diagonal... Je ne me refuse pas à les 
appeler bandes de fréquences: le glissando étant utilisé en 
fonction d'un temps x à y, le cluster voit tous ses éléments 
fonction simultanément d'un seul temps x (de la fonction 
linéaire diagonale de temps on passe à un temps nul) (45 £.); 
Ich habe bisher nur Komplexe einfacher Intervalle behan- 
delt; um vollständig zu sein, muß ich noch auf die Integration 
ebendieser Intervalle hinweisen. Sie gibt uns sozusagen 
Klang-, Oberflächen", die entweder wirklich das Kontinu- 
um der denkbaren Tonhöhen benutzen, oder aber ~ durch 
die Anhäufung aller Intervalleinheiten innerhalb gegebener 
Grenzen — eine, übrigens ziemlich plumpe, Annäherung an 
dieses Kontinuum; das sind in der vertikalen Dimension die 
Ciusters, in der diagonalen die Glissandi ,.. Bezeichnen Sie 
Glissandi und Clusters meinetwegen als Frequenzbänder, 
ich habe nichts dagegen: das Glissando wird als Funktion 
einer Zeit von X bis Y verwendet, beim Ciusier werden alle 
Elemente gleichzeitig als Funktion einer einzigen Zeit X be- 
trachtet (von der linearen diagonalen Funktion der Zeit ge- 
langt man zu einer Zeit Null) (übers. v. J. Häusler u. P. 
Stoll, 37). 


III. Seit etwa 1962 wird der TERMINUS CLUSTER IN 
VERBINDUNG MIT DER KLANGFARBENKOMPOSITION ge- 
bracht, mit der sich Komponisten wie G. Ligeti von 
der seriellen Kompositionspraxis abwenden und 
Techniken für die INTERNE BEWEGUNG EINES TON- 
KOMPLEXES entwickeln. 

In emer Analyse von Ligetis Orchesterwerk Atmo- 
sphéres (1961), das seitdem vielen Autoren als Para- 
digma der neuartigen Kompositionstechnik gilt, hat 
H. Kaufmann 1962 die kompositionstechnischen 
Möglichkeiten registriert, mittels derer ein über das 
gesamte Instrumentarium des Orch. ausgebreiteter, 
dem ersten Anschein nach statischer Tonkomplex in- 
tern bewegt werden kann: erstens durch dynamische 
Veränderungen in den einzelnen Stimmen des Ton- 
komplexes (Crescendo oder Decrescendo) und zwei- 
tens durch Veränderung der Tonorte in den Einzel- 
stimmen bei unterschiedlicher rhythmischer Gliede- 
rung: 


Strukturen im Strukturlosen, in: Spurlinien (Wien 1969): Un- 
tersuchen wir, welche Möglichkeiten genutzt werden, um 
den statischen Klang... tatsächlich zu komponieren... Da 
ist fürs erste die Möglichkeit der immanenten Dynamik... 
Einzelne Haltestimmen innerhalb des Tonclusters vollzie- 
henein Crescendo, andere zur selben Zeiten Decrescendo. .. 

Eine zweite Möglichkeit... ist es, in den einzelnen Stim- 
men die Tonorte zu verändern ... Während eine Stimme 
vom Grundton die Terz nach aufwärts spielt, spielt eine 
Nachbarstimme vom Terzton die Terz nach abwärts — so 
entsteht abermals die chromatische Totale. Die Stimmen 
bewegen sich, und trotzdem steht der Klang im ganzen still. 
Die Ostinati werden nun so gruppiert, daß sie in verschiede- 
ner rhythmischer Gliederung vor sich gehen, so daß die 
Einzelbewegung in einen Gesamtzustand des Verwischens 


aufgeht (110). 


Nach Kaufmanns Beschreibung geht in Atmosphéres 
die Veränderung der Tonorte in den Einzelstimmen 
so vonstatten, daß aufgrund kormplementärer Ton- 
vertauschungen das chromatische Total des Ton- 
komplexes immer erhalten bleibt. Doch kann laut 
Ligeti selbst auch ein entgegengesetzter Fall eintreten: 
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„Es kommen kleine Löcher vor, weil die Stimmen 
sich dauernd ändern, und dadurch gibt es Stellen, wo 
Töne verdoppelt sind, andere Töne aber wiederum 
fehlen" (Interview mit J. Häusler am 20. 10. 1967, in: 
O, Nordwall, György Ligeti, Mainz 1971, 117). 

Mit Blick auf seme Orgelkompos. Volumina (1962) 
hat Ligeti das Kennzeichnende der neuartigen Klang- 
farbenkompositionstechnik in einem Satz zusam- 
mengefaBt und auf die formbildende Funktion der 
sich intern bewegenden sowie ihre Breite verändern- 
den Tonkomplexe hingewiesen: 

Die Orgel sprengt d. Tradition (Melos XXXIII, 1966): Diese 
Technik besteht hauptsächlich aus mannigfaltigen und diffe- 
renzierten Strukturierungs- und Artikulationsmöglichkei- 
ten von dichten, chromatisch ausgefüllten Klängen, also 
von Ton-Clusters, die, sowohl in unbeweglichem Zustand 
als auch von internen Bewegungen durchzittert, schließlich 
in ihrem Ganzen sich bewegend oder sich auf- und abbau- 
end, in die musikalische Form einbezogen wurden (311 a). 


(1) Aus der Verbindung des Terminus Cluster mit 
der Klangfarbenkompos. resultieren VERÄNDERUN- 
GEN DER URSPRÜNGLICHEN BEGRIFFSDEFINITION, in der 
Cowell festgelegt hatte, daß ein Tonkomplex aus 
großen und kleinen Sekunden zusammengesetzt ist 
(vgl. oben I. (1)). Überhaupt ist die Geschichte des 
Begriffs Cluster zugleich eine Geschichte der Verän- 
derungen des kompos. Denkens im 20. Jh. 


(a) Zum einen werden seit etwa 1966 in lexikalischen 
Begriftsbestimmungen neben Sekunden auch Mr- 
KROINTERVALLE ALS BAUELEMENTE DES TONKOMPLEXES 
aufgeführt. Eine entsprechende Andeutung gibt be- 
reits Kaufmann 1962 bei der Analyse von Ligetis At- 
mospheres, wobei er möglicherweise an entsprechende 
Werke Krz. Pendereckis — wie Anakiasis (1960) — ge- 
dacht hat: 

op. éit.: Ligeti hat sich, dem traditionellen Orchesterapparat 
entsprechend, für die tempererte zwölftönige chromatische 
Skala entschieden. Der aus der Simultane dieses Chromas 
zustande kommende Cluster ist nur eine von sehr vielen 
Möglichkeiten, einen stehenden Cluster zu erstellen. Denn 
es müßten keineswegs Halbtöne sein, welche die Gewebefi- 
den bilden; es könnten auch Vierteltóne, Dritteltöne oder 
unregelmäßige Intervallordnungen sein (116). 


Ausdrückliche Berücksichtigung findet die Möglich- 
keit der ,, Vierteltonschichtung" eines Tonkomplexes 
im Anh. Begriffe von Dibelius’ Buch Moderne Musik 
1945-1965 (München 1966, 120); im Sachteil des Rie- 
mannL 1967 wird im Art. Cluster der Tonkomplex 
umschrieben als „ein Klanggebilde, das durch Über- 
einanderstellung großer und kleiner Sekunden oder 
noch kleinerer Intervalle entsteht‘ (1773), und eine 
ähnlichlautende, auch heute noch exemplarische Be- 
griffsdefinition gibt D. H. Cope im Glossar seines 
Buches New Directions in Music (Dubuque, lowa 
*1976): 

cluster: a chord or sound which contains two or more inter- 
vals of a major second or less (238). 


(b) Zum anderen macht R. Stephan 1972 die Konse- 
quenz bewußt, die sich für den Begriff Cluster aus 
dem Hinzutreten eines weiteren Bestimmungsmerk- 
males, der DICHTE DES TONKOMPLEXES (,,der unter- 
schiedlich stufenreichen Füllung des Ambitus"), er- 
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gibt. Anknüpfend an Kagels Abh. (vgl. oben Il.(1)) 
zeigt Stephan mit Verweis auf Stockhausens Orche- 
sterkompos. Gruppen (1955-37), in der unter anderen 
kompositionstechnischen Prämissen das gleiche Phä- 
nomen auftrete, wie mit dem Werk Ligetis aufgrund 
der internen Bewegung der Tonkomplexe - vgl. Li- 
getis Hinweis auf die dadurch entstehenden „‚Lö- 
cher" im chromatischen Total (oben TH.) - der 
Grundsatz des gleichförmigen Aufbaus aus Sekunden 
preisgegeben und durch das Kennzeichen der Dichte 
ersetzt werde, das in Hinsicht auf die Intervallstruk- 
tur keine Eindeutigkeit besitzt. Für den Begriff Clu- 
ster bleibe somit nur mehr das Kriterium der ,,Band- 
breite" konstitutiv: 


György Ligeti: Konzert für Violoncello u. Orch. Anmerkungen 
zur Cluster-Kompos., in: Die Musik d. sechziger Jahre (Mainz 
1972): So 1st [mit der Abh. Kagels] der Theorie des Clusters 
der Begriff der Breite hinzugewonnen; es fehlt aber noch 
immer der der Dichte als der unterschiedlich stufenreichen 
Füllung des Ambitus ,,. Indessen ist der Begriff der Breite 
oder der des Ambitus der Schallereignisse auch fiir die Mu- 
sik, die sich nicht grundsätzlich aus Clustern zusammen- 
setzt, bedeutungsvoll geworden, In Stockhausens Gruppen 
etwa sind die Breite der Klänge das, was durch die gewählte 
Reihe im Bereich der Tonhöhenordnung bestimmt wird. 
Die Füllung ist, was die Tonhöhenordnung betrifft, demge- 
genüber durchaus sekundär. Musikalisch primär ist die 
Dichte, wobei der Begriff der Dichte hier allerdings doppel- 
sinnig ist: Dichte der Füllung und Dichte der Impulsfolge. 
Unter dem Aspekt, den die spätere Musikentwicklung na- 
helegt, lieBe sich dieses Werk Stockhausens durchaus als aus 
clustern, aus unterschiedlich dichten clustern komponiert 
beschreiben. Das würde aber nicht weniger bedeuten, als 
daB der Begriff des Clusters sich abermals verändert hat. Für 
ihn wäre dann nicht mehr die Sekundnachbarschaft der 
Tonhöhe konstitutiv, sondern ausschließlich die Bandbrei- 
te, der Ambitus. Diese Verinderung dokumentiert das 
Werk von Gyórgy Ligeti (119); 

„Das Srück Besteht ausschließlich aus stationären und sich 
verschiedenartig bewegenden Clusters." So lauter der erste 
Satz der Spielanweisung zu „Volumina“... Der für unseren 
Zusammenhang wichtigste Satz finder sich im Zusammen- 
hang mit der [der] Erklärung der neuartigen graphischen 
Syrnbole folgende[n] Einteilung der Cluster: 1. chromatische 
(schwarze und weiße Tasten), 2. diatonische {weiße Tasten) 
und 3. pentatonische (nur schwarze Tasten). Damit ist expreB 
die Sekund als Konstruktionsgrundlage des Clusters verlas- 
sen, denn der entstehende Klang besteht ja ausschließlich aus 
großen Sekunden und kleinen Terzen (121). 


Freilich hat auch schon Cowell ,,pentatonische" 
Tonkomplexe komponiert, so, um zwei frühe Bei- 
spiele zu nennen, in The Tides of Manaunaun (1912) 
oder Exuitation (1919), und in der Spielanweisung zu 
diesen Werken hat er die gleiche Einteilung vorge- 
nommen wie Ligeti bei Volumina. Es ist wohl nicht 
eindeutig zu klären, inwieweit sich Cowell damit in 
Widerspruch zu semen theoretischen Ausführungen 
von 1919 stellt. Denn dort hat er zwar das Vorhan- 
densem von mindestens zwei Sekundintervallen zur 
Voraussetzung für den Begriff Cluster gemacht, aber 
nicht explizit festgelegt, dab simtliche Sekunden ei- 
nes l'onkomplexes, der aus mehr als vier Einzeltónen 
besteht, zusammenhangen müssen, wie es beispiels- 
weise 1959 bei Weisgall anklingt, der ,,tone clusters" 
als ,,groups of adjacent tones", als ,, Gruppen be- 
nachbarter Töne“ definiert (vgl. oben D 1 

Vielleicht eingedenk dieser Problematik umschreibt 
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W. Gieseler 1975 den Aufbau eines Tonkomplexes 
dahingehend, daB ,,zumindest Sekundenintervalle 
vorliegen müssen", womit er die Möglichkeit eines 
„pentatonischen‘“ Aufbaus nicht ausschließt. Gleich- 
zeitig hebt Gieseler, ausgehend vom Postulat nach 
‚„klanglicher Einheit eines Tonkomplexes, insbe- 
sondere das Kriterium der Dichte hervor, jene neuar- 
tige Qualität, die mit der kompos. Konzeption 
Cowells nicht in Einklang gebracht werden kann, 
sondern vielmehr, wie Stephan dargelegt hat, spezi- 
fisch für Ligetis Klangfarbenkompositionstechnik ist: 
Kompos. im 20. Jh. (Celle 1975}: Wenn der Cluster als klang- 
liche Einheit geschen wird, dann sind die Intervalle in ihrer 
Besonderung nicht mehr so wichtig. Entscheidend werden 
andere Merkmale: Breite, Dichte und Register same ihren 
Änderungen. Die Breite wird durch das Außenintervall... 
definiert... Die Dichte wird, da zumindest Sekundeninter- 
valle vorliegen müssen, durch das Vorkommen von kleinen 
oder großen Sekunden ausgedrückt... Der Hörer kann 
Dichte und Dichteverinderung... durchaus als Klangfarbe 
und Klangfarbenänderung (weniger als Intervalländerung) 
erfahren (sıaf.). 


(2) Für das auf der internen Bewegung von Tonkom- 
plexen beruhende neuartige Kompositionsverfahren 
ist die Bezeichnung ,,CrusrTER-KOMPOSITION" ver- 
breitet worden, die heute vor allem im Zusammen- 
hang mit dem Werk Ligetis häufig anzutreffen ist, 
etwa in den zusammenfassenden Darstellungen der 
Musik des 20. Jh. von Gieseler (op. cit., 30b, §1a ff.) 
und von Chr. M. Schmidt (Brennpunkte d. Neuen Mu- 
sik, Köln 1977, 58f., 109 ff, 137). 

Zwar verwendete Ligeti selbst einmal am 22. 2. 1967 
in einem Brief an ©. Nordwall mit Bezug auf sein 
Orchesterstück Armospheres den Ausdruck ,,Cluster- 
Komposition“ (in: Nordwall, György Ligeti, Mainz 
1971, 87). Doch das Signal fiir die Ausbreitung dieser 
Bezeichnung gab erst 1972 Stephan mit der oben zit. 
Abh. und deren programmatischem Untertitel An- 
merkungen zur Cluster-Komposition sowie einem 
Schlußsatz, der geschichtliche Anknüpfungspunkte 
der ,,Cluster-Komposition™ Ligetis anzudeuten ver- 
sucht: 


Ligeti hat... eine Fülle von verschiedenen Satzarten, die 
sich geschichtlich aus den Werken Mahlers, Debussys, 
Schönbergs, Bergs, Boulez’ und Stockhausens herleiten las- 
sen mögen, entwickelt, und auf diese Weise eine erstaunli- 
che Mannigfaltigkeit im Bereich der Clusterkomposition 
verwirklicht (127). 


IV. Folgende RANDERSCHEINUNGEN INNERHALB DER 
GESCHICHTE DES BEGRIFFS CLUSTER sind abschließend 
festzuhalten: 


(D Der Begriff wird zuweilen in einen IRREFÜHREN- 
DEN ZUSAMMENHANG MIT DEM WERK Cu. Ives’ ge- 
stellt. So verwendet A. Copland die Bezeichnung 
„tone clusters", um auf eines der vielfältigen Mo- 
mente im Liedschaffen von Ives aufmerksam zu ma- 
chen: 


Our New Music (New York 1941), zit. nach der 2. Aufl. The 
New Music 1900-1960 (ibid. 1968): Songs of every character 
and description, songs bristling with dissonances, tone clus- 
ters and „elbow chords“ next to songs ofthe most elementary 
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harmonic simplicity (112); dtsch. als Musik von heute (Wien 
1947): Lieder jeder Art und jeden Umfangs, Lieder, strotzend 
von Dissonanzen und Tonanhäufungen, neben Liedern der 
elementarsten Einfachheit in der Harmonie (123). 


Da die Bezeichnung nur an dieser einen Stelle des 
Buches erscheint, kann der Leser den Eindruck ge- 
winnen, als habe Ives Terminus und Sache erfunden, 
was man ebenso bei G. Chase herauslesen kann, le- 
diglich mit dem Unterschied, daß Chase als Beispiel 
für ,,clusters" die Concord Sonata (1911-15) anführt: 


America’s Music (New York 1955): In the „Hawthorne“ 
movement of the Concord Sonata, certain clusters of notes 
have to be played by using a strip of board about fifteen 
inches long, ,, heavy enough to press the keys down without 
striking" (677); dtsch. als Die Musik Amerikas (Bln 1958): Im 
,,Hawthorne"-Satz der Concord Sonata müssen auf Anwei- 
sung des Komponisten bestimmte Tontrauben mit Hilfe eı- 
nes etwa fünfzehn Zentimeter langen schmalen Brettes ge- 
spielt werden, das „schwer genug ist, die Tasten herunter- 
zudrücken, ohne daB sie angeschlagen werden müssen" 
(774). 


Es ist einleuchtend, derartige Ungenauigkeiten damit 
zu erklären. daB Cowells theoretische Abh. zumin- 
dest bis 1959 nahezu unbekannt geblieben war. Doch 
auch nach dem Aufsatz von Kagel werden, wie bei- 
spielsweise 1966 von I. Strawinsky, ,,tone clusters" 
noch ausdrücklich unter die „Entdeckungen“ von 
Ives eingerciht: 


Music and the Statistical Age, in: I. Strawinsky und R. Craft, 
Retrospectives and Conclusions (New York 1969): Polytonali- 
ty; atonality; tone clusters; tone rows; multiple orchestras; 
perspectivistic effects; micro-intervals; chance; statistical 
composition; permutation, rhythmic dimensions that main- 
tain a lead on the avant-garde even now; add-a-part, practi- 
cal-joke, and improvisatory music: these were Ives's discov- 
eries... (50); dtsch. als Musik u. d Zeitalter d Statistik, in: 
dies., Erinnerungen u. Gespräche (Ffm. 1972): Polytonalität, 
Atonalität, Clusters, Reihen, vielfache Orchester, perspek- 
tivische Wirkungen, Mikrointervalle, Zufall, statistische 
Komposition, Permutation, chythmische Dimensionen, die 
sogar heute noch der Avantgarde voraus sind, Spiel-Mit- 
Verfahren, Schabernack und informelle Musik: diese waren 
die Entdeckungen von Ives. .. (38). 


Das Problem, das in diesem Zusammenhang hervor- 
tritt, ist folgendes: Einerseits prägte Cowell 1919 den 
Terminus Cluster, nachdem er um 1912 die ersten 
Werke, in denen Tonkomplexe vorkommen, kom- 
poniert hatte. Andererseits gelangte ungefähr gleich- 
zeitig Ives, wenn auch aufanderem Wege als Cowell, 
zu ähnlichen Akkorden, die er — so in den Spielan- 
weisungen zur Concord Sonata — als ,,group chords“ 
bezeichnete. Die sachgeschichtliche Differenz gerät 
aber aus dem Blick, wenn für beide Phänomene ein 
und derselbe Terminus verwendet wird. 

Wie man dieses Problem umgehen könnte, hat J. 
Häusler gezeigt, der den Ausdruck Cluster offen- 
sichtlich bewußt für Cowell (sowie die explizit daran 
anschließenden Traditionen) reserviert — 

Musik im 20. Jh. (Bremen 1969}: Als Knabe hatte Cowell am 
Klavier zu experimentieren begonnen und war dabei auf die 
Entdeckung der ,,tone-clusters"... gestoßen... Auf den 
Effekt selbst erhebt Cowell... keinen Priorititsanspruch, 
denn auch Charles Ives arbeitet in seiner ,,Concord"-Sonate 
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++ mit Ähnlichen Bildungen, ohne daß beide Komponisten 
voneinander wußten. Jedoch stammt der Begriff ,, Cluster" 
von Cowell (145) -, 


im Blick auf Ives hingegen die dtsch. Variante ,, Ton- 
trauben" bevorzugt: 

ives"... Schaffen zeigt die Vorwegnahme aller wichtigen 
Phänomene der Neuen Musik: ...Tontrauben {in der 1009 
begonnenen 2. Klaviersonate, aber schon die 1903-14 ge- 
schriebenen ,, Three Places in New England" zeigen im Or- 
chestetsatz clusterartige Bildungen). .. (238). 


Daß Häusler, obwohl er auch bei Ives von ,,cluster- 
artigen Bildungen" spricht, trotzdem konsequent 
den Terminus Cluster dem Werk Cowells vorbehält, 
wird bestatigt durch seinen analytischen Kommentar 
zum Schluß des letzten Stücks von B. Bartóks Skiz- 
zen für Klavier op. 9b (1908-1910); er nennt die dort 
auftretenden Sekundakkorde, die zwar im Erschei- 
nungsbild den Tonkomplexen Cowells áhneln, aber 
aus einer ganz anderen kompos. Herleitung, nimlich 
aus der Vertikalisierung honzontaler Skalen resultie- 
ren, nicht Cluster, sondern Tontrauben: 
[Das Jahr 1908 bringt] den Beginn der Arbeit an den sieben 
kizzen für Klavier op. 9, ...deren siebte am Schluß zwei 
verschiedene Ganztonleitern zunáchst sukzessive übereinan- 
derschichtet und sie dann als Tontraube gleichzeitig erklin- 
gen läßt (o1). 


(2) Nachdem der Begriff Cluster nach 1959 aufgrund 
der Abh. Kagels sowie der neuartigen mus. Rıch- 
tung, die man als ,, Cluster-Komposition" bezeichnet 
hat, zu musiktheoretischem Prestige gekommen ist, 
machen B. A. Zimmermann und K. Stockhausen 
nachträglich PRIORITÁTSANSPRÜCHE geltend, um die 
Bedeutung ihres kompos. Schaffens auch in diesem 
Zusammenhang gebührend hervorzuheben. 
Zimmermann erklärt 1968, nicht Kagel, sondern er 
selbst habe 1955 ,,die Tonclusters in die serielle Mu- 
sik eingeführt" und entsprechende Akkorde auch 
schon 1940 in einer Ballettmusik verwendet. Zudem 
betont er, daß ihm zu jener Zeit ,,die unter ganz 
anderen Voraussetzungen entstandenen Clusters von 
Ives oder Cowell“ unbekannt gewesen seien, um so 
das Gewicht und die Originalität seiner kompos. 
Entdeckung zu unterstreichen: 


Vom Handwerk d. Komponisten, in: Intervall u. Zeit (Mainz 
1974): Ich habe 1955 in meinen ,, Perspektiven für zwei Kla- 
viere“ durch Übereinanderschichtung eines Zwölftonak- 
kords auf engstem Raum die Tonclusters in die serielle Mu- 
sik eingeführt, und zwar sowohl innerhalb der Konsequenz 
ihrer eigentlichen Kompositionstechnik als auch gleichzeitig 
als äußersten Protest: gewissermaßen in Form eines Anti- 
Akkords. Diese Tonclusters hatte ich auch schon in einem 
wesentlich früheren Werk, meiner 1940 komponierten Bal- 
lettmusik ,,Alagoana", benutzt, hier als Ergebnis der all- 
mäklichen Komprimierung vielfacher Klangfarbenschich- 
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tungen, und zwar in einer Zeit, in der die unter ganz ande- 
ren Voraussetzungen entstandenen Clusters von Ives oder 
Cowell nicht bekannt waren. Ich erinnere mich, daß Kagel 
sehr überrascht war, als er Ende der soer Jahre in einem 
Konzert der Domaine musicale in Paris bei einer Interpreta- 
tion der ,, Perspektiven" diese Clusters in Europa zum er- 
sten Mal hörte (17). 


Stockhausen weist 1970 darauf hin, daB er — wie es, 
vielleicht hierauf bezugnehmend, in ähnlicher Weise 
Stephan 1972 ausführt (vgl. oben III. (1) (b)) — mit 
den Gruppen (1955—57) die instrumentale ,,Cluster- 
technik" vorweggenommen habe, die später Ligeti 
oder Penderecki als origináre kompos. Leistung zu- 
gesprochen wurde: 


Kriterien, in: Texte zur Musik 1963-1970, Bd. III (Köln 
1971): Wenn man die GRUPPEN... genauer kennenlernt, 
entdeckt man in den auskomponierten Klangbändern mit 
aufwärts oder abwärts gerichteten Spiralbewegungen den 
Ursprung der ganzen instrumentalen ‚Clustertechnik‘ (und 
ein Komponist wie Ligeti weiß das so genau wie Pende- 
recki, der seine ganze , Bandtechnik' aus der Woche der Pro- 
ben und Partiturstudien des CARRE in Hamburg [1960] 
ableitete) (226). 


Anhang: In entéernter Verwandtschaft, aber in keiner unmit- 
telbaren Verbindung mit dem mus. Terminus Cluster steht 
die Sammelbezeichnung ,,CLUSTERANALYSE", die für NA- 
TURWISSENSCHAFTLICHE KLASSIFIKATIONSVERFAHREN gebildet 
worden ist. 

Der Ausdruck Cluster bezieht sich dabei auf eine bestimm- 
te, aufgrund von Ähnlichkeiten vorzunehmende Gruppie- 
rung emer zur Untersuchung vorliegenden Objektmenge; 
ebenso wie beim mus. Terminus dürfte die bildhafte engl. 
Wortbedeutung {,,Haufen™) zur Wahl des Ausdrucks ge- 
führt haben: 


Th. Eckes u. H. Roßbach, Clusteranalysen (Stuttgart 1980): 
Gegeben ist eine Menge von Objekten (oder: Elementen, Ein- 
heiten), Auf der Basis der zwischen den Objekten bestehen- 
den Ahnlichkeitsbeziehungen wird eine Gruppierung der 
Objektmenge in Cluster (oder: Gruppen, Klassen) derart ge- 
sucht, daß die einem Cluster angehórenden Objekte einan- 
der in einem bestimmten Sinne möglichst ,,áhnfich'* und die 
verschiedenen Clustern angehörenden Obiekte einander 
möglichst ‚‚nnähniich“ sind (9). 

Von den unterschiedlichen Sammelbezeichnungen für sol- 
che Klassifikanonsverfahren, welche heute vor allem in den 
Sozialwiss. (wozu auch die Musikpsychologie zu zählen ist), 
der Biologie, der Medizin und den Wirtschaftswiss. An- 
wendung finden, wird mittlerweile am hiufigsten der Aus- 
druck Clusteranalyse verwendet: 

loc. cit.: So sind etwa Bezeichnungen wie numerische oder 
mathematische Taxonomie, Taxonometrie und automatische 
oder numerische Klassifikation gebräuchlich. Die größte Ver- 
breitung hat in der letzten Zeit der Begriff ,,Clusteranalyse"' 
gefunden... 


Christoph von Blumréder, Freiburg i. Br. 1981 
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ital. Schwanz, Schweif, im übertragenen Sinne: An- 
hang, Verlängerung, Ende, Schluß, von lat. cauda; 
ital. Dim. codina, codetta; franz. coda, auch: queue; 
span. coda; engl. coda; dtsch. Coda, auch: Koda. 


Es ist für die Entwicklung des mus. Terminus techni- 
cus von Bedeutung, daß das Wort coda in der ital. 
Umgangssprache in zwei unterschiedlichen übertra- 
genen Bedeutungen verwendet wird, die sich freilich 
nicht immer scharf voneinander trennen lassen: (1) 
Der metaphorischen Bedeutung ‚Anhang (an ein ab- 
geschlossenes Ganzes)‘, , Verlängerung‘ hegt die Vor- 
stellung zugrunde, daß der Schwanz eines Tieres ein 
eigentlich entbehrlicher Fortsatz seines Körpers sei, 
den man gelegentlich stutzt, ohne dabei die wesentli- 
chen Körperfunktionen des Tieres zu beeinträchti- 
en. (2) Die übertragene Bedeutung ‚Ende‘, ‚Schluß‘ 
asiert hingegen auf einem Sprachgebrauch, in dem 
coda als Gegensatz zu capo (Kopf, Haupt) verwendet 
wird, um damit ‚Anfang‘ und ‚Ende‘ einer Sache zu 
kennzeichnen: „in capo, in coda del treno", am An- 
fang, am Ende des Zuges; ,,non aver né capo né co- 
da", weder Anfang noch Ende, weder Hand noch 
Fuß haben. 
Ded N. ZINGARELLI, Vocabolario della lingua ital., Bologna 
1966. 


I. Im letzten Viertel des 17. Jh. verwendet der ital. 
Musiktheoretiker À. Berardi das Wort coda, um mit 
ihm eine KADENZDEHNURG zu charakterisieren. Diese 
Wortverwendung bleibt singular. 


Il. Einen SCHLUSSANHANG AN EINEN (UNENDLICHEN) 
KANON benennt coda nachweisbar seit dem Beginn 
des 18. Jh. (BrossardD 1703). 


III. (1) Unter coda (del soggetto ) versteht die Fugen- 
lehre seit der zweiten Hältte des 18. Jh. den MODULIE- 
RENDEN ÁNHANG AN EIN FUGENTHEMA (Martini 1775). 
(2) Eine hiervon nur wenig abweichende Begrifisva- 
riante findet sich seit dem Beginn des 19. Jh.: Mit 
dem Dim. codetta wird der ZWISCHENSPIELARTIGE 
ANHANG AN DEN COMES EINER FUGE VOR DEM ERNEU- 
TEN EINTRITT DES Dux in der Tonika gekennzeichnet 
(Sabbatini 1802). 


IV. Seit den siebziger Jahren des 18. Jh. wird in den 
Partituren em SCHLUSSANHANG AN EINE IN SICH ABGE- 
SCHLOSSENE KOMPOSITION DER WIENER KLASSIK MIT 
ZU WIEDERHOLENDEN TEILEN als Coda überschrieben. 
Es kann dies ebenso (1) ein ANHANG AN STILISIERTE 
TANZSATZE UND MÁRSCHE (Mozart 1772) sein, (2) ein 
ANHANG AN DIE ZWEITEILIGE REPRISENFORM (,, FORMA 
BIPARTITA") (Mozart 1773), wie auch (3) ein AB- 
SCHLIESSENDES STÜCK EINES REIHUNGSWERKES. In die- 
sem Sinne wird Coda als Überschrift (a) für das 
SCHLUSS-STÜCK EINER FOLGE VON DEUTSCHEN TANZEN 
(Mozart 1788) ebenso verwendet wie (b) für DIE vER- 
BREITERNDE SCHLUSSBEKRÁFTIGUNG ODER DAS SCHLUSS- 
STÜCK EINER VARIATIONENREIHE (Beethoven 1790). 


V. (1) Ebenfalls seit dem ausgehenden 18. Jh. wird 
Coda im theor. Musikschrifttum für einen ANHANG 
AN DIE SCHLUSSGRUPPE DER SONATENSATZEXPOSITION 


Coda 


gebraucht (Galeazzi 1796}. (2) Dies ist auch für einen 
ANHANG AN ANDERE PERIODENSCHLÜSSE vor allem bei 
franz. Autoren seit der ersten Hälfte des 19. Jh. der 
Fall. (3) Gegen den Gebrauch des Terminus Coda im 
Sinne von DRITTE THEMEN- ODER SCHLUSSGRUPPE DER 
SONATENSATZEXPOSITION ist in der musikwiss. Litera- 
tur des 20. Jh. mehr polemisiert worden als er offen- 
bar angewendet worden ist. 


VI. (2) Seit dem frühen 19. Jh. wird vor dem Hinter- 
grund von Beethovens kompos. Entwicklung in 
theor. Schriften auch DER AUF DIE REPRISE FOLGENDE 
SCHLUSSANHANG ODER SCHLUSSTEIL DES SONATENSAT- 
ZES BZW. DES ,, SONATENRONDOS als Coda bezeichnet 
(erstmals nachweisbar in Beethovens Skizzen zum I. 
Satz d. VIII. Symphonie, 1811). (2) Dieser Anhang 
oder Schlußteil ERFÜLLT UNTERSCHIEDLICHE ÁSTHETI- 
SCHE UND FORMALE FUNKTIONEN, die zu Konnotatio- 
nen des Begriffes Coda werden, welche auch dann 
mitschwingen, wenn von ihnen nicht ausdrücklich 
die Rede ist. Sämtliche hier zu beobachtenden Kate- 
gorien haben damit zu tun, daß Beethoven mehr und 
mehr den ganzen Sonatensatz zielhaft auf sein Ende 
hin anlegt. Dies sah man zunächst (a) durch ausge- 
prägtere STRETTA-WIRKUNGEN realisiert sowie (b) 
durch eine gänzlich ANDERSARTIGE BELEUCHTUNG DES 
HAUPTTHEMAS als dies bislang im Verlauf des Satzes 
der Fall war. Durch die Einführung von thematischer 
Arbeit in die Coda wuchs diese (c} zusehends an, so 
daß von einer regelrechten ZWEITEN DURCHFÜHRUNG 
oder SCHLUSSDURCHFÜHRUNG die Rede ist, die als Ge- 
gengewicht zur (zentralen) Durchführung erscheint. 
(d) Als VIERTER TEIL DER SONATENSATZEORM bilde die 
Coda den eigentlichen „Höhepunkt“ derselben. 


VII. Während seiner Entwicklungsgesch. hat der Be- 
griff Coda immer wieder VERALLGEMEINERUNGEN 
UND ÜBERTRAGUNGEN erfahren. (1) So wird z. B. im 
Anschluß an H. Riemann JEDER SCHLUSSABSCHNITT 
EINES STÜCKES, SOFERN DIESER NACH DEM ERREICHEN 
DES GRUNDTONS STEHT, Coda genannt. Hierzu záhlen 
vor allem HOMOPHON ANGELEGTE SCHLÜSSE VON Fu- 
GEN. (2) B. Widmanns Gebrauch, eine SCHLUSSBE- 
KRÁFTICUNG als Coda zu bezeichnen, hat keine Nach- 
ahmer gefunden. 


L Im letzten Viertel des 17. Jh. verwendet der ital. 
Musiktheoretiker A. Berardi das Wort coda, um mit 
ihm eine KADENZDEHNUNG zu charakterisieren. So 
schreibt er z. B. unter die tiefste Stimme eines dreist. 
Satzes dort die Anmerkung ,,Con coda", wo ein Or- 
gelpunkt auf der V. Stufe über der Finalis einsetzt: 


Documenti armonici (Bologna 1687}, S. 36: 





Mit dem Ausdruck ,,Con coda“ versucht der Autor 
das die Kadenz verlängernde ‚‚Hinausziehen“ des er- 
warteten Schlußfalles zu veranschaulichen, Es besteht 
auch die Möglichkeit, daß es sich dabei um eine An- 
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weisung für die Ausführung der untersten Stimme 
handelt, die hier besonders lange die Penultima aus- 
halten muß, bis die anderen Stimmen zu ihrer Klausel 
kommen, 

Hiermit vergleichbar kennzeichnet Berardi mit der 
Beischrift ,, Coda" die ‚anhanghafte Dehnung’ einer 
Kadenz durch einen Dissonanzvorhalt über der Fina- 
lis, der erst auf der folgenden betonten Taktzeit in 
eine Konsonanz aufgelöst wird (S. 88): 





In einer anderen Schrift nenne Berardi eine solche 
„nicht auf der letzten Note des Cantus firmus enden- 
de Kadenz“ cadenza di coda: 


Miscellanea mus. (Bologna 1689), S. 159 £.: III, 2: Delle Ca- 


denze d trè voci: Qvattro sono le cadenze pid comuni, che 
s'adoprano nel contrapunto à tré voci. 

La Prima vien chiamata cadenza non finita sù la nota ultima 
del canto fermo, ouero cadenza di coda, cioé vna parte lega 
la sesta, ¢ poi segue la quinta, l'altra la quarta [im Original 
steht fälschlicherweise: l'ottaua], e poi segue la terza. Es- 
sem pio. 





Bei dem referierten Wortgebrauch von Berardi han- 
delt es sich wohl um eine singuläre Begriffsbildung. 
Es sind auch weitere Fälle bekannt, in denen der Au- 
tor Termini in einer ansonsten nicht verwendeten 
Weise gebraucht (vgl. Subiectum ... IV. (1) Exkurs). 


II. Seit dem Beginn des 18. Jh. ist das Wort coda zur 
Bezeichnung für einen SCHLUSSANHANG AN EINEN 
(UNENDLICHEN) KANON überliefert. Erstmals finder 
sich diese Wortbedeutung in BrossardD, Paris (1703) 
1705: 

CODA. veut dire QUEUE. On trouve souvent à Ja fin des 
Canons deux ou trois mesures pour les terminer aprés les 
avoit repeté plusieurs fois, c'est ce qu'on apelle Coda (13). 

Daß das ital. Wort coda für die „zwei oder drei Tak- 
te", die häufig vonnóten seien, um Kanons zu ,,been- 
den", erstmals in einem in Frankreich kompilierten 
Wörterbuch überliefert ist, mag befremdlich erschei- 
nen. Doch hángt das Fehlen früherer Belege in theor. 
Traktaten hierfür wohl damit zusammen, daB der 
kurze, meist homophon gehaltene ‚Abschluß eines 
Kanons' für die Theorie insofern uninteressant war, 
als für sie das Wesentliche des unendlichen Kanons 
eben gerade in seiner theoretisch endlosen Dauer lag. 
Das WaltherL, Lpz. 1732, darf als die nachste Quelle 
gelten, die diesen durch Brossard erstmals belegten 
Wortverstand, wahrscheinlich im Anschluß an die- 
sen, referiert, Während Brossard noch ganz allge- 
mein von Kanons spricht, ist bei Walther ausdrück- 
lich nur noch von Zirkelkanons die Rede, deren ‚,ä 
parter Anhang“ als Coda bezeichnet wird: 
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Coda Oral) Cauda (lat.) bedeutet ... insonderheit den An- 
hang, oder die Zugabe in einigen also genannten Canonibus 
infinitis, damit die Stimmen mit einander zugleich aufhören 
können (1742); 

Canone finito Oral) Canon finitus (latin.) ein Canon dessen 
Stimmen zum Schluß, oder, vielmehr zur Ruhe und Aufhö- 
ren, vermittelst eines à parten Anhanges gebracht werden, 
und so dann sich endlich mit einander endigen (135b). 
Durch den als Coda benannten ‚abschließenden An- 
hang‘ wird also ein ,,Canone infinito" in der mus. 
Praxis zum ,,Canone finito". 

M. Spieß übernimmt in den Anhang Mus. Kunst- Wör- 
fer an seinen Tract, musicus compos.-pract., Augsburg 
1746, die Walthersche Formulierung beinahe wört- 
lich (S. 3a). An anderer Stelle des Tractatus... weicht 
er von der andernorts überlieferten Terminologie je- 
doch insofern ab, als er dort das ‚Fermate-Zeichen‘ 
ebenfalls „Coda, oder Cauda genandt™ wissen will: 


Dieses Zeichen fr}, Coda, oder Cauda genandt, bedeutet 
insgemein, daß alle Stimmen zugleich still seyen. Bey denen 
sogenanten Canonibus infinitis zeiget es an, wo jede Stimme 
solle aufhóren (180b). 

Wahrscheinlich entspricht diese Feststellung nicht 
dem tatsächlichen Wortgebrauch der Zeit. Mögli- 
cherweise überträgt Spieß hier den Terminus Coda 
von dem auf das Zeichen folgenden SchluBanhang 
auf das Zeichen selbst, das bei den anderen Autoren 
nut den Beginn dieses Anhangs anzeigt. 

Auch im Verlauf des 19. Jh. bleibt es bei der weitge- 
henden ,,Lexikonexistenz" dieser Begriffsverwen- 
dung (z. B. DommerL, Heidelberg 1865, 173). Nur 
selten findet sie sich in Kontrapunktlehren, wie z. B. 
in L. Bussler, Contrapunct u. Fuge, Bln 1878, wo der 
Autor nach dem Abdruck von Mendelssohns 
„unendlich canonischem Liedsatz Wie lteblicher 
Klang (op. 48, 2 [1839]) vermerkt: 


Nach beliebiger Zahl von Wiederholungen folgt freie Coda 
(129). 


A. Reicha verwendet in der 1. Hälfte des 19. Jh. für den 
‚Schlußanhang eines Zirkelkanons‘ das zu ital. coda synon. 
franz. Wort conclusion (Abschluß}: 

Traité de haute compos. mus. I (Pans o. J. (1324]): On rend 
facilement ce canon perpetuel en supprimant 1a conclusion 
(231; Anm. 2). 


III. (1) Nachweisbar seit der Mitte der zweiten Hälfte 
des 18. Jh. , benennt man in der Fugenlehre mit coda 
den MODULIERENDEN ÄNHANG AN EIN FUGENTHEMA. 
Erstmals ist diese Wortbedeutung in dem zusammen- 
gesetzten Ausdruck Coda del Soggetto bei G. Marti- 
ni anzutreffen. Der Padre schreibt, daß gegen Ende 
des 17. Jh. in den ,,Fughe del Tuono” zwei Untugen- 
den sich derart breitgemacht hätten, daß ‚‚heutzura- 
ge" (a' giorni nostri) nur noch selten Fugen zu finden 
seien, die ohne diese Nachlässigkeiten auskämen. Die 
erste Untugend (difetto) sei, daß man den Comes 
derart deformiere, daß er sich äußerst unangenehm 
anhöre. Über die zweite Untugend weiß er zu be- 
richten: 

Esemplare o sia saggio fondamentale pratico di contrappunto fugato 
il (Bologna Led 5. XXX} L'altro difetto introdotto 
verso il fine del Secolo passato, e che a’ giomi nostri ha 
preso tal piede, che rare sono le Fughe, che ne siano esenti, 
consiste in una piccola aggiunta fatta al Soggetto, la quale 
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vien chiamata Coda del Soggetto, affinché passi alla Corda, 
ove deve incominciare la Risposta, il ché pià chiaramente dal 


seguente Esempio si capirà. 





Mit Coda del Soggetto bezeichnet Martini jenen ,,klei- 
nen Anhang, der an das Subjekt gemacht wird", um 
dieses von seinem Schlußton [in Martinis Bsp. der 
Grundton Cl nach demjenigen Ton [Dominantton 
g!] modulieren zu lassen, in dern der Comes mit der 
Antwort (Risposta) beginnt. 

Bei der hier referierten ersten Nennung des Terminus 
innerhalb seiner Schrift benutzt. Martini noch den 
vollstindigen zusammengesetzten Ausdruck Coda 
del Soggetto. Doch bereits in dem dazugehórigen 
Motenbsp. wie auch im weiteren Text verwendet er 
meist nur noch das Bezeichnungsfragment Coda, wie 
z. B. in der folgenden Textstelle, in der er rät, man 
solle die Coda dergestalt abwandeln, daf sic zu einem 
Kontrasubjekt werde und auf diese Weise nicht nur 
weniger „trivial und langweilig“ wirke, sondern die 
Fuge als ,,geradezu kunstvoll” erscheinen lasse: 
Questa Coda potrebbe però moderarsi in maniera tale, che 
non si rendesse tanto triviale c stucchevole, col ridurla a 
guisa di un Contrasoggetto, € cosi diverebbe la Fuga, non solo 
tanto mojosa, ma in qualche modo artificiosa... (S. 
XXXI£). 

Martini fährt fort, daß erfahrene Komponisten auch 
dadurch aus der Not eine Tugend machten, indem sie 
das motivische Material der Coda für die modulie- 
renden Zwischenspiele der Fuge verwendeten 
(> Episode V. (1)): 

Alcuni compositori più periti nell'Arte si sono serviti di 
questa Coda per modulare, e per formarne un Divertimen- 
te... (Anm. (1), S. XXXXID. 

Seit Mitte der ersten Hälfte des 19. Jh. erscheint die 
vorliegende Wortbedeutung auch in franz. verfaßten 
Abh.: 


Fr.-J. Fétis, Traité du contrepoint et de la fugue (Paris [1824] 


21846), p. 40: L'autre espèce [de sujet] est quelquefois don- 
née dans les concours, pour éprouver l'habilité du composi- 
teur ou de l'élève. Les sujets de cette nature ne peuvent se 
résoudre régulièrement, à moins qu'on n'ajoute une Coda 
pour moduler: dans ce cas, la mutation de la réponse est 
dans cette Coda. Soit, par exemple, le sujet suivant proposé: 





On voit au premier coup d'œil qu'il n'y a pas de modulation 
dans ce sujet, et conséquemment, pas de mutation possible, 
à moins qu'on n'ajoute aprés la note finale une petite Coda 
telle que celle-ci: 
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on a alors le résultat suivant: 





Bewirkte in diesem Bsp. die Coda eine ,,leitereige- 
ne“ Modulation, so stellt Fétis auch eine andere Art 
der realen Fugenbeantwortung vor, in der die Coda 


‘eine ,,ausweichende" Modulation, im Bsp. von G- 


Dur nach D-Dur, bewerkstelligt (S. 38): 


Je dois faire observer, par occasion, qu'on vérifie la bonté 
d'une réponse par la position de la note sensible ; car elle doit 
toujours occuper la méme place dans la réponse que dans le 
sujet. L'exemple suivant est au fond une Fugue réelle avec 
une Coda, et la mutation se fait dans cette Coda. 





In L. Cherubinis Kontrapunkt- und Pugentraktat fin- 
det sich wenige Jahre später als bei Fétis anstelle des 
ital. Fremdworts coda die franz. Lehnübers. queue 
(Schwanz, Schweif) verwendet. Möglicherweise 
rührt diese Verwendung eines franz. Wortes von 
Cherubinis Schüler Fr. Halévy her, der das Lehrwerk 
seines Meisters nach Schulheften ausgearbeitet haben 


soll. Fr. Stoepel übersetzt queue seinerseits ins Dtsch. . 


mit Coda (Neutrum!) bzw. Nachsatz: 


Cours de Contre-point et de Fugue, mit dtsch. synopt. Übers. 
v. Fr. Stoepel, erschienen als: Theorie d. Contrapunktes u. d. 
Fuge (Lpz. u. Paris o. f. [1835]: De fa quene. La queue est 
cette portion du sujet, par laquelle on le continue après sa 
seconde partie, et qui sert en méme tems à préparer l'entrée 
de la réponse et à amener le Contre-sujet. — Vom Coda oder 
dem Nachsatze. Das Coda oder der Nachsatz ist derjenige 
Theil des Subjectes einer Fuge, durch welche man diese 
nach ihrer zweiten Partie fortsetzt, und welche zugleich da- 
zu dient, den Eintritt der Antwort vorzubereiten und das 
Contrasubjekt herbeizuzichen (112). 


An anderen Stellen des Cherubinischen Lehrwerks 
wird freilich auch das ital. Wort coda verwendet, 
wenngleich auch seltener als queue: 


Avant de passer à ce qui concerne D composition entière de 
la fugue, il est essentiel d'entrer dans quelques détails plus 
circonstanciés relatifs à la coda ou queue du sujet, qu'on 
n'avait fait jusqu'à présent qu'indiquer simplement, et de 
parler ensuite du divertissement de la fugue et enfin de la 
modulation, — Bevor wir zur Composition einer Fuge in 
ihrer Totalität übergehen, ist es nöthig, dass wir erst in 
einige nähere Details in Bezug auf das Coda oder den Nach- 
satz des Subjektes, das Divertissement der Fuge und endlich 
der Modulation eingehen (112). 


Breiteren Raum als bei Martini nimmt bei Cherubi- 
ni/Stoepel die Erörterung ein, wie die Coda dem 
Kontrasubjekt zu integrieren sei; dies ist vor allem 


Coda 


auf S. 113 der Fall, wo sich die Beischrift zu einem 
Notenbsp. „Queue et contre-sujet réunis. — Nachsatz 
und Contrasubject vereinigt" findet. 


Im Dtsch. hat sich das Wort Coda in diesem Zusammen- 
hang nicht gegen sein Synonym ‚Anhang‘ durchsetzen kön- 
nen. Möglicherweise waren der Übernahme des ital. Be- 
griffswortes in die dtsch. Fugenterminologie die unter IV.- 
I. behandelten Wortbedeutungen im Wege: 
A. André, Lehrbuch d. Tonsetzkunst, Bd. 11/3: Lehre d. Fuge, 
Offenbach a. M. 1843: Man kann aber ferner als noch hier- 
hergehörig [zu den Hanpttheilen einer Fuge] betrachten: 
Den Anhang zum Führer oder Gefährten, welcher als Verlánge- 
rung der Tonführung an derjenigen Stelle Statt finden muss, 
wo man nach beendigten: Thema (dem Führer) nicht unmit- 
telbar dessem erste Wiederholung in der nachfolgenden Stimme 
(dem Gefährten) oder nach beendigtem Vortrage des letztem 
nicht sogleich wieder den Führer in der nachfolgenden drit- 
ten Stimme eintreten lassen kann (15). 
Im teils ,,altfránkischen" Jargon dtsch. Kontrapunktlehrstu- 
ben wurde der ‚Anhang an das Fugensubjekt‘ zuweilen auch 
als ,,Schusterfleck^ bezeichnet, ein Ausdruck, der auch an- 
deres kompos. Füllwerk (wie Sequenzierungen etc.) ver- 
üchtlich machte: 
A. Siebeck, Kleine Kompositionslehre (Tübingen 1840): [Es ist 
zu beachten, daß] wenn die Frage [Dux] endigt, keine Ein- 
leitung zur Antwort [Comes] erlaubt ist; weil da ein soge- 
nannter ,, Schusterfleck" entsteht, der nur alsdann gedul- 
det werden darf, wenn er als Zwischensatz mit durchge- 
führt wird, wie man in Seb. Bachs sehr großen Orgelfugen 
sehen kann (226). 


(2) Eme hiervon nur geringfügig abweichende Be- 
griffsbedeutung findet sich seit Beginn des 19. Jh. 
zunächst in Italien. Dort wird mit dem Dim. code 
der ZWISCHENSPIELARTIGE ANHANG AN DEN COMES El- 
NER FUGE VOR DEM ERNEUTEN EINTRITT DES Dux in 
der Tonika bezeichnet. Weshalb dieser in manchen 
Fugen zu beobachtende modulierende ,episodische 
Gang' (— Episode V. (1)), der in der Regel umfang- 
reicher ausfallt als der (unter oben (1)) behandelte 
‚Themaanhang‘, mit dem Diminutiv codetta gekenn- 
zeichnet wird, ist nicht ganz klar. Vermutlich hatten 
die Fugentheoretiker dabei eine Abgrenzung zu den 
anderen mus. Wortbedeutungen von coda im Sinn, 
die zum Teil umfangreiche und selbständige Form- 
teile bezeichnen (siehe unten IV.-VI.): 


L. A. Sabbatini, Trattate sopra le fighe mus. (Venedig 1802): 
Deve perd notarsi, che il Sentimento reale adoperando due 
diverse Ottave, com'è quella del Tuono principale, e quella 
della sua quinta, riesce nel suo maneggio alquanto difettoso; 
poichè quando alla Proposta nella Corda tuonale succede la 
Risposta sulla quinta corda, non ammette questa in verun 
conto, terminato il suo periodo, di nuovo l'immediaro at- 
tacco della Proposta: perché l'Armonia della Fondamentale & 
totalmente opposta a quella della quinta. ll ripiego dunque, 
che suol usarsi, è quello di aggiungere alle ultime Corde 
della Risposta alcune Note, che conducono il Canto all'istes- 
so Attacco: e questa continuazione di Canto si chiama codet- 
ta... (2). 


Diese Begriffsvariante ist, wie es scheint, weder in 
das franz. noch in das dtsch. Schrifttum übernom- 
men worden. In den engl. Fugenlehren des 20. Jh. ist 
sie jedoch wieder greifbar: 

Grove's Dict. of Music and Musicians (London *1929), Art. 
Fugue: Sometimes the duet between the first two voices is 
Jengthened by a few bars before the entry of the third voice: 
this small digression is called a ,,codetra* (zit. nach Ku- 
schnir 69); 
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P. A. Scholes, The Oxford Companion te Music (London 
Tosch, Art. Fugue Form: ... there is introduced an episodi- 
cal passage (beetween the entries of the 2nd and the 3rd 
voice); such a passage is called a Codetta (339). 

Während in den zuletzt zitierten drei Belegen die Be- 
deutung von codetta als ein ‚zwischenspielartiger 
Anhang an den Comes einer Fuge vor dem erneuten 
Eintritt des Dux‘ deutlich von dem in (1) behandelten 
Coda-Begriff abgehoben ist, versucht G. Oldroyd 
eine Definition, die beiden Begriffsvarianten gerecht 
wird: 

The Technique and Spint of Fugue. An Historical Study (Lon- 
don o. J. [1948]: The material between the end of the 
S. fubject] or A [nswer] and the next entry of the theme is 
called CODETTA. The material is important because of its 
possible and probable use at a later stage as the basis of an 
episode (46). 


IV. Seit den siebziger Jahren des 18. Jh. wird ein 
SCHLUSSANHANG AN EINE IN SICH ABGESCHLOSSENE 
KOMPOSITION DER WIENER KLASSIK MIT ZU WIEDERHO- 
LENDEN TEILEN als Coda bezeichnet. Dies kann (1) 
sowohl am Ende von Tanzsätzen oder Märschen der 
Fall sein, bei denen nach dem Trio der Hauptsatz 
wiederholt worden ist, als auch (2) bei der aus zwei 
Wiederholungsteilen bestehenden Form (,,zweiteili- 
e Reprisenform", ,, Forma bipartita“). (3) SchlieB- 
ich fallen hierunter auch Reihungswerke, in denen 
mehrere Stücke, die in der zwei- oder mehrteiligen 
Reprisenform komponiert sind, aufeinander folgen: 
(a) Deutsche Tänze und (b) Variationen. 
Sämtliche Quellenbelege hierfür aus dem 18. Jh. fin- 
den sich nur in den Partituren der Wiener Klassiker 
und ihrer Nachfolger. Im musiktheor. Schrifttum 
taucht das Wort Coda in dieser Bedeutung erst nach 
1800 auf. Das KochL, Ffm. 1802, gibt die erste allge- 
meingehaltene Definition: 


Art. Coda, Anhang, Zusatz. Die Benennung desjenigen Sat- 
zes, der in einem Tonstücke, in welchem die Hauptperioden 
wiederholt werden, als völliger Schlußsatz hinzugefügt 
wird. Wenn z. B. in einem , welches aus zwey Re- 
prisen bestehet, nach der Wiederholung des zweyten Theils 
oder zweyten Reprise, noch eine besondere Schlußperiode 
vorhanden ist, so wird sie Coda genannt. 


Diese Begriffsbestimmung ist in vielen Lexika des 
19. Jh. immer wieder aufgegriffen worden: 


J. A. Schrader, Kleines Taschenwb. d. Musik (Helmstedt 


1827): Coda, der Anhang oder Zusatz eines Tonstückes, mit 
dem dasselbe, nachdem der letztere Theil noch einmal wie- 
derholt worden ist, zu schließen pflegt (35); 

A. Gathy, Mus. Conversations-Lexicon (Lpz., Hbg. u. itze- 
hoe 1834), Art. Coda (Schwanz), Anhang, Zusatz; ein klei- 
ner, am Ende eines Tonstückes, in welchem die Hauptpe- 
rioden wiederholt werden, als völliger Schluß hinzugefüg- 
ter Satz (76b); 

DommerL (Heidelberg 1865): Art. Coda. a) Ein Anhang, 
welcher Tonstücken, deren Hauptperioden wiederholt wer- 
den, zuweilen noch als letzte Schlussperiode angefügt wird. 
So... in Tonstücken, die aus mehreren Reprisen bestehen, 
deren letzter es sich anschliesst (173). 


(1) Als Bezeichnung für einen ANHANG AN STILISIERTE 
TANZSÄTZE ODER MÄRSCHE findet sich die Überschrift 
Coda erstmals in Werken von W. A. Mozart und 
Beethoven. 
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So läßt Mozart in seinem Divertimento in D für Or- 
chester von 1772 (KV 131) im zweiten Menuetto mit 
zwei Trios nach der zweiten Wiederholung des Afe- 
muetto-Hauptsatzes einen Schlußanhang von acht 
Takten folgen, den er mit Coda überschreibt (Neue 
Mozart-GA IV/12/2, hg. v. G. Hausswald, Kassel 
1961, 52). Das erste Menuetto desselben Divertimen- 
tos hat sogar drei Trios. Entsprechend dem größeren 
Umfang dieses Satzes, läßt Mozart auf die dritte Wie- 
derholung des Menuetto einen ebenfalls als Coda beti- 
telten Schlufisatz in zweiteiliger Reprisenform (8+ 16 
Takte) folgen (ed. cit. 44 f). 

Auch Beethoven läßt den IIL, Satz Menuetto, Allegretto 
seines Es-Dur-Streichtrios op. 3 Nr. 1 (erschienen 
wahrscheinlich 1796) mit einer 18 Takte umfassenden 
Coda enden, dic er an die Wiederholung des Menuetts 
anschließen läßt mit der Anmerkung: ,, Menuetto da 
capo e poi Coda" (Neue Beethoven-GA VI/6, bg. v. 
E. Platen, München u. Duisburg 1965, 14f.). Ahn- 
lich geht er auch im III. Satz Menuetto. Moderato e 
grazioso seiner Es-Dur-Klaviersonate op. 31 Nr. 3 
(erschienen 1804) vor, wo er mit einer achttaktigen 
Coda endigt, die er dem zweiten Wiederholungsteil 
des Menuetts hinzufügt (Neue Beethoven-GA VII/3, 
hg. v. H. Schmidt, München 1976, 113). Hierüber 
führt S. Jadassohn gegen Ende des 19. Jh. aus: 

Mus. Kompositionslehre IV: Die Formen in d. Werken d. Ton- 
kunst (Lpz. [1889] ?1894]}: Kap. Erweiterte Tanzformen: Dass 
auch bei ganz kleinen Stücken eine Koda nach der Repeti- 
tion des Hauptsatzes nothwendig werden kann, zeigt uns 
Beethoven im Menuett der Sonate op. 31 Nr. 3. Hier wird 
nur das rhythmische Anfangsmotiv zum Ausklingen eines 
Plagalschlusses auf einem Orgelpunktbasse verwendet (33). 


Beim Scherzo des 1793/94 entstandenen und 179$ er- 
schienenen Es-Dur-Klaviertrios op. ı Nr. 1 bemerkt 
Beethoven nach dem Trioteil ,,Scherzo d. C. senza 
repetizione e poi la Coda". Der von Beethoven als 
Coda betitelte Schlußanhang an die Wiederholung des 
Scherzo-Hauptsatzes umfaBt 15 Takte und ist vom 
Trio durch einen Doppelstrich getrennt (Alte Beet- 
hoven-GA XI/79, 19). 

Parallelfälle hierzu finden sich in Beethovens G-Dur- 
Klaviertrio op. 1 Nr. 2 (ed. cit. XI/80, 23 f.) sowie in 
der 1796 veróffentlichten C-Dur-Klaviersonate op. 2 
Nr. 3 (Neue Beethoven-GA VIi/2, hg. v. H 
Schmidt, München und Duisburg 1971, 57). 

Im tanzartigen II. Satz Allegretto der 1799 veróffent- 
lichten E-Dur-Klaviersonate op. 14 Nr. 1 geht Beet- 
hoven in gleicher Weise vor. Dem in e-Moll stehen- 
den Allegretto im 3/4-Takt folgt ein Maggiore- Teil, an 
dessen Ende Beethoven notiert: ,, Allegretto D. C. e 
poi la Coda". Die Coda nimmt die um vier Takte 
verlängerten zwölf Schlußtakte des Maggiore auf, 
doch jetzt nach e-Moll transponiert (ed. cit. 167). 


Dieser bei Mozart und Beethoven (vgl. auch die 
Scherzi der VII. u. IX. Symphonie) vielfach zu beob- 
achtende spezielle Bezeichnungsbrauch findet sich 
erstmals in einem franz. Nachschlagewerk formu- 
ert: 


Castil-BlazeD I (Paris 1825), Art. Coda, quewe: Dans les me- 
nuets, les rondeaux, et dans les morceaux 4 reprises , on 
vient à la coda après avoir fait toutes les reprises, selon lusa- 
ge ordinaire (124 ). 


Coda 


In diesem Beleg finden sich auch Rondos genannt, 
nach deren regulirem Abschluß eine Coda ange- 
bracht werden könne. Tatsächlich gibt es hierfür 
auch Beispiele, zumal bei den ausgeführteren (sona- 
tensatzhaften) Rondos von Mozart und Beethoven 
(vgl. unten VI. (1j). Doch werden solche Schlußan- 
hànge, die auf die letzte Wiederholung des Hauptsat- 
zes folgen, von ihren Autoren in den Noten nicht 
ausdrücklich als Coda bezeichnet — es sei denn, man 
wolle Mozarts ,, Türkischen Marsch“ als ein Rondo 
betrachten, wie dies im Art. Coda des Riemannl, 
Sachteil (1967), 177b, getan wird - und zwar deshalb, 
weil sie, da die Wiederholungen des Hauptsatzes im 
Rondo ausgeschrieben werden, nicht nach einem 
Doppelstrich zu stehen kommen. Denn es ist offen- 
bar so, daß nach einem Doppelstrich (zumal mit Wie- 
derholungszeichen versehen) ein Schlußanhang 
durch die Überschrift Coda als zu dem Satz, an den er 
angehängt ist, zugehörig gekennzeichnet werden 
soll. Denn ohne einen solchen Hinweis könnte der 
Spieler nicht in jedem Falle sicher sein, ob es sich, 
nach dem vollkommenen Abschluß einer Komposi- 
tion, bei dem Anhange nicht um den Beginn eines 
neuen Stückes handelt. Jedenfalls findet sich keine 
frühe Quelle, in der der Schlußanhang an ein Rondo 
ausdrücklich als Coda bezeichnet wird. Dies bürgert 
sich erst im Laufe des 19. Jh. ein (vgl. unten VI. u. 
VIL (1)). Noch C. Gervasoni spricht von ‚‚irgendei- 
nem Abschnitt", mit dem man das Rondo ,,abschlie- 
Ben“ kann, ,,um das Finale vollkommener zu ma- 
chen": 

La scuola della musica (Piacenza 1800): Si chiude bene spesso il 
Rondò col medesimo motivo principale, e qualche volta si 
aggiugne pur anche qualche tratto per renderne la finale pit 
compita. Tutte queste cose perd sono in arbitrio de] Com- 
Fon purché venga il pezzo regolarmente terminato 
475). 

Bei den Märschen hingegen, bei denen nach dem 
Trio der Hauptsatz wiederholt wird, wird ein ange- 
hängter ,,Schluss-Satz" als Coda bezeichnet. Dies ist 
bei Mozarts sog. ‚Türkischen Marsch" (Alla turca) 
aus der A-Dur-Klaviersonate (KV 331 [3001]), kom- 
poniert 1778, der Fall. Auf die Wiederholung des 
Hauptsatzes, der aus drei ,,Reprisen" besteht, folgt 
nach dem letzten Doppelstrich eine angehängte, 31 
Takte umfassende martialische ,,Janitscharenmusik", 
die Mozart mit Coda überschreibt (Klaviersonaten, 
ag Y W. Lampe, München u. Duisburg o. ]. [1963], 
176). 

Ist freilich die Wiederholung des Hauptsatzes nach 
dem Trio ausgeschrieben und wiederholungslos, wie 
in der Marcia funebre in Beethovens As-Dur-Sonate 
op. 26 (erschienen (Go), so entfällt die Beischrift Co- 
da in der Partitur, weil es ohne Doppelstrich im No- 
tentext weitergeht, Es wire sicher falsch zu denken, 
Beethoven habe einen SchluBanhang wie den in der 
Marcia funebre aus op. 26 (mit dem letzten Viertel von 
T. 68 beginnend) nicht als Coda angesehen bzw. un- 
ter diesem Begriff gedacht, nur weil er dies nicht 
ausdrücklich über die Noten geschrieben hat, Ge- 
schieht letzteres, so ist dies nur durch eine Notations- 
konvention begründet. Im ganzen 19. Jh. — und spä- 
ter erst recht + hat man im Musikschriftturn einen 
solchen Anhang als Coda bezeichnet: 


Coda 


C. Gollmick, Kritische Terminologie f. Musiker u. Musikfreun- 
de (Ffm. 1833) übersetzt übliche ital. Spielanweisungen ins 
Dtsch.: La Marcia D. C. sin al Segno, poi segue la Coda, den 
ene von vorne bis zum Zeichen, dann folgt der Schluss 
LEI 
La Marcia D. C. sinal =E poi segue la Coda, der Marsch 
von vorn, bis zu dem E darauf folgt der Schluss (Hum- 
mel Op. Dt ) (20); 
S. Jadassohn, igen : In anderen Fällen finden wir einen 
kurzen selbständigen Kodalgedanken zur Bildung der Koda 
vor. So tritt uns en neuer Gedanke beim Schlusse des Trau- 
ermarsches in der As dur-Sonate op. 26 entgegen. Der 
Marsch repetirt ohne irgend welche Veränderung nach dem 
Trio bis zu seinem Schlusstakte; dann aber fügt Beethoven 
die folgenden Takte [folgen die letzten acht von Beethoven 
nicht als Koda bezeichneten Takte] als Koda des Marsches 
hinzu [beginnend mit dem letzten Viertel von T. 68]. Diese 
Takte enthalten einen Gedanken, der vorher weder im Mar- 
sche noch im Trio aufgetreten ist und der vom Hauptgedan- 
P nur den punktirten Rhythmus des Auftaktes entlehnt 
$4). 
B. f. Kuschnir will in seiner 1947 verfaßten Diss. 
wissen, daß man, angeblich im Anschluß an einen 
ital. Usus, kleinere Schlußanhänge an Menuette und 
Märsche auch als Codetta bezeichnen kann: 
Codetta ist die in Italien entstandene Bezeichnung für die 
kleinere Form der Coda wie sie hauptsächlich am Schluß des 
dreiteiligen Menuetts mit Trio oder Marsches mit Trio vor- 
kommt. Auf diese Weise können die ausgedehnte Form der 
Coda mit dem Anklang an das Themenmaterial und die 
kleinere Form, welche allein aus den Kadenzwendungen 
und Schlussbestätigungen besteht, begrifflich unterschieden 
werden (69). 
Sollte diese Aussage Kuschnirs historisch referierend 
gemeint sein, so ist sie unhaltbar, da es für sie keine 
Quellenbelege gibt. Möglicherweise handelt es sich 
dabei jedoch um einen {nicht eindeutig formulierten) 
Vorschlag, zukünftig in der wiss. Terminologie die 
Anhänge von stilisierten Tänzen und Märschen von 
denen der Sonatensatzform (vgl. unten VI.) begriff- 
lich zu unterscheiden. 
Ein Sonderfall der Anwendung des Coda-Begriffs 
findet stch in J. Haydns F-Dur-Streichquartett op. 77 
Nr. 2 (komponiert 1799). Das darin enthaltene Menu- 
etto hat ein Trio in Des-Dur, an das sich ein neun 
Takte umfassender (unwiederholt bleibender) An- 
hang, Coda überschrieben, anschließt, dessen Funk- 
tion es ist, von Des-Dur nach C-Dur (als Dominante 
von F-Dur) zu modulieren, so daß darauf die Wieder- 
holung des Menuetto in F-Dur erfolgen kann (Eulen- 
burg-Taschenpartitur, hg. v. W. Altmann, 15). Die 
Coda beschließt hier also nicht den Gesamtsatz, son- 
dern ist ein zur Wiederholung des Menuetts überlei- 
tender ‚Anhang‘ an das Trio. 
In zwei anderen Fallen (Streichquartette C-Dur und 
F-Dur,op. 74 Nr. ı u. 2, beide 1793 entstanden) hat 
Haydn das Menuett ebenfalls in der beschriebenen 
Weise (Menuetto - Trio — Coda — Menuetto} ange- 
legt, ohne jedoch den zur Wiederholung des Haupt- 
satzes hinleitenden Anhang an das Trio als Coda zu 
überschreiben. Wollte man einen Grund für diese 
Unterlassung angeben, so vielleicht den, daß Haydn 
in diesen beiden Menuetten in dem Anhang das Trio 
musikalisch fortsetzt, während in op. 77 Nr. 2 die 
Coda aus dem motivischen Material des Hauptsatzes 
gebildet ist. Der Begriff Coda würde dann auf die 
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größere Eigenständigkeit eines Anhangs bezogen 
sein. 


(2) Ebenfalls in Mozarts Instrumentalwerken wird 
wohl erstmals mit Coda ein ANHANG AN DIE ZWEITEI- 
LIGE REPRISENFORM (,, FORMA BIPARTITA') benannt. In 
diesem Sinne ist Coda der unwiederholte Schlußan- 
hang, der sich, nach erfolgter Wiederholung des 
zweiten Teils, an den Doppelstrich anschließt. Dabei 
spielt es terminologisch keine Rolle, ob der mus. Satz 
vor dem Doppelstrich zu einem vollkommenen Ab- 
schluß auf der Tonika gelangt ist oder ob dort zu 
diesem noch der harmonische Schlußfall von der Do- 
minante zur Tonika fehlt. 
Ersteres ist der Normalfall und findet sich im II. Satz 
Allegro assai der Serenade in D für Orchester (KV 185 
[187a]) von 1773. Auf eine Form mit zwei zu wieder- 
holenden Teilen folgt nach dem Doppelstrich mit 
Wiederholungszeichen ein als Coda überschriebener 
Anhang, der der Kadenzwiederholung bzw. -bekrif- 
tigung dient (Neue Mozart-GA IV/12/2, hg. v. G. 
Hausswald, Kassel 1961, 85). 
In derselben Serenade gibt es aber auch noch ein An- 
dante grazioso in A-Dur, das ebenfalls aus zwei Wice- 
derholungsteilen besteht. Da der zweite Teil beim 
Doppelstrich noch nicht vollständig abgeschlossen 
ist, bedarf er noch eines abschließenden Zusatzes von 
fünf Takten, der selbst unwiederholt bleibt, und den 
Mozart mit Coda überschreibt (105). 
Beim Doppelstrich nach dem zweiten Teil ebenfalls 
nicht abgeschlossen ist der I. Satz Adagio der Es-Dur- 
Klavietsonate (KV 282) von 1774. Deshalb folgen auf 
den Doppelstrich noch drei als Coda betitelte, das 
Stück vollständig abschließende Takte, die aus dem 
Hauptthema gebildet sind (ed. cit. 44). Aus dem glei- 
chen Jahr stammt die G-Dur-Klaviersonate (KV 
283), deren Finale Presto in zweiteiliger Reprisenform 
komponiert ist. In diesem Presto ist der Tonsatz beim 
Doppelstrich nach dem zweiten Teil zwar tonal abge- 
schlossen. Doch läßt Mozart zu noch überzeugende- 
rer Schlußbildung, die ja auch die der ganzen Sonate 
zu sein hat, eine Coda folgen, in der aufs neue der 
harmonische Dominant-Tonika-Schlußfall in der 
Oktavlage arpegpiert gebracht wird, nachdem dieser 
vot dem Doppelstrich bereits in Terzlage erklungen 
wat (63). 
Dieser bei Mozart zu beobachtende Bezeichnungsge- 
brauch findet sich im Musikschrifttum erstmals im 
KochL, Fim. 180z, und zwar als spezielles Beispiel 
für eme umfassendere Definition (vgl. oben IV): 
Art. Coda, Anhang, Zusatz: ... Wenn z. B. in einem Alle- 
gro, welches aus zwey Reprisen bestehet, nach der Wieder- 
olung des zweyten Theils oder der zweyten Reprise, noch 
eine besondere Schlußperiode vorhanden ist, so wird sie 
Coda genannt. 
Auch im Castil-BlazeD I, Paris 1825, wird er beson- 
ders erwähnt: 


Art. - Coda, queue; ... dans les morceaux à reprises, on vient à 

avoir fait toutes les reprises, selon l'usage ordi- 
re elquefois on met au-dessus de la coda ces mots: 
Pour finir (124). 


(3) Seit dem Ausgang des 18. Jh. wird der Ausdruck 
Coda auch für ein ABSCHLIESSENDES STÜCK EINES REI- 
HUNGSWERKES verwendet. 


7 


(a) So gebraucht W. A. Mozart das Wort, um mit 
ihm das ScHLuss-STOCK EINER FOLGE von DEUT- 
SCHEN TANZEN zu bezeichnen. Dies ist zuerst bei sei- 
nen Sechs deutschen Tänzen (KV s67) von 1788 der 
Fall, wo er an eine Folge von sechs ,, Teutschen" ein 
46 Takte umfassendes Abschlußstück anhängt, das er 
mit Coda überschreibt (Alte Mozart-GA, Bd. XI/8, 
11). Es handelt sich dabei um ein gegenüber den Tän- 
zen abgchobenes Instrumentalstück, das, im Gegen- 
satz zu jenen, wiederholungslos einsátzig ist und ei- 
nen fanfarenmäßigen  Finale-Charakter aufweist. 
Diese Eigenschaften machen es geeignet, dem Hórer 
das Ende der Tanzfolge anzuzeigen. Ähnliches gilt 
für Mozarts Sechs deutsche Tanze (KV $71) von 1789 
(Alte Mozart-GA, Bd. XX/16). 

Beethoven tut ein. Gleiches, wenn er am Ende des 
Trios des letzten der Zwölf Deutschen Tänze für Orche- 
ster (WoO B) von 1795 anmerkt: ,,segue Coda" und 
hierauf, anstelle der erwarteten Wiederholung des er- 
sten Teils, ein abschließendes Stück von 137 Takten — 
Coda überschrieben - folgen láfit, das nicht nur den 
letzten Tanz, sondern zugleich die ganze Sammlung 
wirkungsvoll abschließt (Alte Beethoven-GA, Bd. 
11/17, 21). Auch die Nr. 3 à l'Allemande von Beetho- 
vens Elf neuen Bagatellen op. 119 (erschienen 1823) 
erinnert an die Art eines Deutschen Tanzes bzw. an 
eine Sammlung von Deutschen Tänzen en miniature. 
Das Stück besteht aus vier zu wiederholenden Acht- 
taktern. Danach sollen die ersten beiden Achttakter 
nochmals gespielt werden. Dies teilt Beethoven dem 
Spieler in einer Anmerkung am Ende des vierten 
Achttakters mit: ,,Da capo sin'al segno # ed allora la 
Coda". Das mit Code überschriebene Schlußstück 
umfaßt 24 Takte und wird nicht wiederholt. Es 
nimmt musikalisch den dritten. Achttakter auf und 
erweitert diesen mittels einer 16 Takte umfassenden 
Kadenzbestätigung. Da nicht zu entscheiden ist, ob 
Beethoven in dieser Komposition auf einen einzelnen 
Deutschen Tanz {der freilich ungewöhnlich aufge- 
baut wäre) oder aber auf eine Folge von mehreren 
Deutschen Tänzen en miniature anspielt, hatte der 
Beleg ebensogur unter IV. (1) für die Bedeutung 
‚Anhang an stilisierte Tanzsätze‘ angeführt werden 
können. 

Schließlich sind auch noch Schuberts Zwölf Deutsche 
Tänze für Klavier (D 420) aus dem Jahre 1816 zu 
nennen. Das dort an den zwölften Tanz angehängrte 
abschließende Stück, von Schubert als Coda über- 
schrieben (Neve Schubert-GA VII/2, 7), ist wesent- 
lich umfangreicher als jeder der einzelnen Tänze und 
stellt einen vollgriffigen und lauten ,,Rausschmei- 
Ber''-Satz dar, der durch seine rhythmisch-motivi- 
schen Anklänge zum ersten Deutschen Tanz die Rei- 
he zum Zyklus abrundet. 


(b) In ähnlicher Weise wird seit Ende des 18. Jh. auch 
DIE VERBREITERNDE SCHLUSSBEKRÄFTIGUNG ODER DAS 
SCHLUSS-STÜCK EINER VARIATIONENREIHE als Coda 
bezeichnet. 

Dies ist wohl erstmals bei Beethovens Sechs Variatio- 
nen über ein Schweizer Lied (WoO 64), die um 1790 
entstanden sind, der Fall. Das Thema sowie fünf Va- 
riationen gehen über elf Takte. Lediglich die VI. und 
zugleich letzte Variation geht über 13 Takte. Genau 
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an der Stelle, wo sie um zwei Takte mittels einer 
zweifachen Wiederholung der Schlußkadenz verlän- 
gert ist, schreibt Beethoven Coda über die Noten 
(Neue Beethoven-GA VIIs, hg. v. J. Schmidt- 
Görg, II). 
In den 1796 entstandenen Zwölf Variationen über den 
russischen Tanz aus dem Ballett ,,Das Waldmädchen‘‘ 
von P, Wranitzky (WoO 71) notiert Beethoven an 
derjenigen Stelle, an der sich an die XII. Variation ein 
selbständiger Schlußsarz anschließt (T. 19), Coda 
über die Noten {ed. cit. 78). 
Beispiele dieser Art sind in Beethovens Klaviervaria- 
tionen häufig anzutreffen. Einen als Coda überschrie- 
benen Schlußsatz weisen unter anderem die folgen- 
den Klaviervariationen und Variationensitze auf 
(Auswahl): op. ı Nr. al (1795), WoO 72 (1796), 
WoO 77 (1800), op. 34 (1802), op. 35 (1802), WoO 
79 (1803). Aufgrund der großen Verbreitung, die 
Beethovens Klaviervariationen unmittelbar nach ih- 
rer Entstehung erfahren haben, ist es nur natürlich, 
daß der Ausdruck vergleichbar früh im Musikschrift- 
tum und in den Musiklexika verwender bzw. erklärt 
wird: 
Anon. Rezension d. Grande Sonate pour le Pianoforte avec 
Vielon concertant op. 63 v. M. J. Leidesdorf, AmZ XX 
(1818): Hierauf [auf das „erste Allegro “) folgt ein einfaches, 
efilliges Andante, aus F dur, mit vier Variationen, deren 
etzte in eine kurze Coda ausgehet (628); 
C. Gollmick, op. cít.: Coda, der Schweif, ist der Anhang, 
Zusatz irgend eines Tonstücks, namentlich an der letzten 
einer Varistionen-Reihe . Sie giebt Gelegenheit zu brillanten 
Schluss-Effecter (156); 
SchillingE Il (Stuttgart *1840), Art. Coda: Vorzüglich häufig 
sind die Coda's bei Variationen, wo sie der letzten Variation 
angehängt werden, und der Componist, besonders wenn et 
sie langer ausspinnt, sie nicht selten zum Culminations- 
puncte der Schwierigkeit macht, und dadurch nicht allein 
dem Spieler Gelegenheit giebt, eine hóhere Kunstfertigkeit 
zu entwickeln, als in den Variationen selbst, sondern auch 
den Totaleindruck des Ganzen bis auf den hóchsten Grad zu 
steigern sich bemüht (270). 
Der virtuose Charakter, durch den sich das Schluß- 
stück einer Variationenreihe haufig auszeichnet, wird 
auch in mus. Formenlehren des 20. Jh. háufig heraus- 
gestellt: | 


H. Leichtentritt, Mus. Formenlehre ([Lpz.] 1911, “Wiesba- 
den 1977}: Bisweilen beendet er [der Komponist) die Korn- 
position [von Variationen] ganz schlicht, indem er bei einer 
Variation abbricht. Weitaus in den meisten Fällen jedoch 
wird der Schluß durch eine besondere C oda herbeigeführt, 
die schließlich auf das Thema zurücklenkt ... Oft hat die 
Coda, zumal in Mozartschen Variationen, den Charakter 
einer brillanten Cadenza. Beethoven wiederum liebt mehr 
eine thernatische, symphonische Ausgestaltung der Coda 
{102}. 


V. (1) Seit dem ausgehenden 18. Jh. wird ein An- 
HANG AN DIE SCHLUSSGRUPPR DER SONATENSATZEXPO- 
SITION ebenfalls als Coda bezeichnet. Da ein solcher 
fakultativer Formteil noch vor dem Doppelstrich zu 
stehen kommt, findet sich der Begriff Coda in die- 
sem Sinne niemals in den Partituren, sondern nur im 
theor. Schrifttum. 

Seine erste nachweisliche Nennung erfolgt in der frü- 
hesten ausführlichen, an ]. Haydns Kompositionen 
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orientierten Verlaufsbeschreibung der Sonatensatz- 
form durch Fr. Galeazzi. Das als Coda bezeichnete 
letzte Formglied (membro) der Exposition (prima 
parte) folgt auf die Schlußgruppe (periodo di caden- 
za). In der Reprise (seconda parte) kommt es zur 
Wiederholung der Coda (replica della coda), die je- 
doch auf der Tonika erfolgt: 


Elementi teorico-pratici di musica II (Rom 1796): La prima parte 
è per lo più composta de seguenti membri: I. Preludio, 2. 
Motive principale, 3. Seconda motivo, 4. Uscita a’ Toni più 
analoghi, 5. Passo Caratteristico, o Passo di mezzo, 6. Periodo di 
Cadenza, e 7. Coda. La seconda parte poi & composta di 
questi membri: 1. Motivo. 2, Modulazione. 3. Ripresa, 4. 
Replica del Basso [Passo] caratteris(ti) co. 5. Replica del Periodo di 
Cadenza. e 6. Replica della Coda (253 f). 

Bei der Beschreibung der einzelnen Formglieder 
kommt Galeazzi auf einige interessante formalasthe- 
tische Aspekte dieser ,, Hinzufügung" (aggiunta) zu 
sprechen. Dabei ist es terminologisch von Interesse, 
daß Galeazzi schreibt, man nenne eine solche ,, Ver- 
längerung der Kadenz“ (prolungamento della caden- 
za) Coda, er also schwerlich der erste ist, der den 
mus. Formbegriff in der fraglichen Weise verwendet. 
Die Coda, die nach erklungener Schlußkadenz auf 
den letzten Teil der Schlußgruppe folge, sei kein not- 
wendiger Formteil der ,, Melodie", doch diene sie da- 
zu, „auf elegante Weise‘ die mus. Gedanken unter- 
einander zu verbinden, nämlich den Schluß des ersten 
Teils mit den Anfängen beider Teile: 


Dopo fatta la Cadenza finale, che chiude l'ultimo periodo di 
Cadenza, non di rado in vece di terminar ivi la prima parte, 
si aggiunge elegantemente un nuovo periodo, che dicesi Co- 
da, quale è un aggiunta, o prolungamento della Cadenza, 
onde non & un periodo necessario, ma molto serve a conca- 
tenare le idee, che chiudono la prima parte con quelle che 
l'hanno incomminciata, o con quelle con cui s'incommincia 
Ja seconda parte... (257). 
Gegenüber der ausführlichen Beschreibung des An- 
hangs an die Schlußgruppe durch Galeazzi wirken die 
folgenden beiden franz. Belege ausgesprochen lapi- 
dar. Doch zeigen sie, daß diese Wortbedeutung von 
Coda schon vergleichsweise früh auch im Franz. ge- 
läufig war: 
LA de Momigny, Cours complet d'harmonie et de compos. Il 
(Paris 1826): QUEUE, Coda, c'est une période complémen- 
taire plus ou moins longue ou plus ou moins courte qui 
teg un Morceau ou seulement l'une de ses Reprises... 
Während Momigny die Lange einer solchen Coda im 
Unbestimmten läßt, fordert A. Reicha, daß sie am 
Periodenschluß in der Mitte einer ,,Melodie™ (also 
am Ende der Exposition) kurz zu sein habe: 
Traité de mélodie (Paris 1814 ): La CODA... s'emploie aussi 
quelquefois à la fin d'une période, soit au commencement, 
"ie milieu de la Mélodie; mais dans ce cas elle est courte 
31b). 
Im dtsch. Musikschrifttum erscheint der Ausdruck 
erstmals in einer Schrift H. Birnbachs. Daß der Ter- 
minus in dieser Bedeutung sich zuvor noch nicht ein- 
gebürgert hatte, darf man der Formulierung ,,... 
welchen ich Koda nennen will" entnehmen: 
Über d. verschiedene Form grösserer Instrumentaltonsticke aller 
Ar und deren Bearbeitung, Berliner Allg. Mus. Zeitung IV 
(1827): Nachdem die Hauptpassage [das ist die ‚Schlußgrup- 


pe‘, die hauptsächlich Triller und Passagen enchilt} eines 
Tonstticks beendet war, so setzten die Komponisten, um 
das Gehór zur Ruhe zu bringen, einen in karakteristischer 
Hinsicht zu beiden Sätzen [Hauptthemen] des Stücks pas- 
senden Schluß, welchen ich Koda nennen will, Auch dieser 
musste in Ansehung der Länge zu den übrigen passen. Nur 
bemerke ich, daß bei demselben alle Modulationen nach 
fremden Tonarten, welche sich der Tonsetzer bisweilen an 
diesem oder jenem Ort im Tonstück erlauben, nicht mehr 
statt finden darf, sondern dass die altesten und besten Ton- 
setzer nur beabsichtigen, mit diesem Satze das Gehör in 
Ruhe zu bringen, und den Satz in der Dominante der 
Haupttonart mit einer solchen zur Ruhe führenden Koda zu 
enden (273). 

Betonte Galeazzi, der ein Bewunderer Haydns war, 
noch ausdrücklich, daß der Anhang an die Schluß- 
gruppe kein notwendiges Glied des Formverlaufs der 
Exposition sei, so ist er für Birnbach, der Beethoven 
verehrte, bereits eine ziemlich selbstverständliche Sa- 
che. Diese Ansicht vertritt am Ende des 19. Jh. auch 
S. Jadassohn in seiner Formenlehre. Er verwendet bei 
der Schilderung des thematischen Aufbaus des ,,er- 
sten Satzes der Sonate‘ den zusammengesetzten Aus- 
druck ,,Kodalmotiv^", dessen erster Bestandteil von 
dem (heute veralteten ) ital. Adjektiv codale (zum 
Schwanz gehörend) herrührt. Wortfügungen wie 
„Kodalgedanke“, ,, Kodalgruppe" etc. kennt offen- 
bar nur die dtsch. Terminologie seit Ende des 19. Jh.: 


Die Formen in d. Werken d. Tonkunst (Mus. Kompositionslehre 
IV) (Lpz. [1889] *1894}: Wir ünden in manchen Tonstücken 
Sätze, welche ausser dem Anfangsthema und dem zweiten 
Hauptgedanken auch in dem diese verbindenden Seitensatze 
ein drittes Thema besitzen, ja wohl sogar im Schlusssatze, 
welcher dem zweiten Hauptgedanken folgt, abermals emen 
neuen selbständigen Gedanken enthalten und schliesslich 
noch ein Kodalmotiv für den Abschluss des ersten Theiles 
haben (98). 

Um den Anhang an die Exposition von demjenigen 
an den Schluß des ganzen Satzes (vgl. unten VI.) be- 
grifflich zu trennen, spricht Jadassohn an anderer 
Stelle von der „Koda des ersten 'Theiles“ ($ 26, S. 
113). | | 
Obwohl sich die in Frage stehende Begriffsauspri- . 
gung von Coda auch noch im desch. Musikschrift- 
tum des 20, Jh. immer wieder findet — 


E. Bücken, Die Musik d. Rokokos u. d. Klassik (Hdb. d. Mu- 
stewiss. V) (Potsdam o. J. [1927]) über die Exposition des I. 
Satzes von Mozarts C-Dur-Streichquartett. (KV 157): 
Haydnsch ist hier das kecke Hineinspringen in die Schluß- 
gruppe. Haydnsch ist auch die mit urpiótzlichem Stim- 
mungsumschwung einsetzende, im Ausdruck gewaltig 
konzentrierte, kurze Koda (210); 

©. Kaul, Die organische Einheit in Beethovens 8. Sinfonie, 
Neues Beethoven-]b. V (Braunschweig 1933): Indem sie 
[sc. die Durchführung d 1. Satzes] unmittelbar an den Co- 
dagedanken anknüpft und von ihm aus soweit wie möglich, 
d. Y. bis zum Anfangsmotiv zurückgreift, umklammert sie 
die ganze Spannweite der Exposition (186) -, 


ist ihre Verwendung mehrfach abgelehnt worden, so 
z. B. von A. L. Suder 1951 als „terminologisch zwei- 
felhaft'* (S. 7). Bei dieser Ablehnung spielt wohl we- 
niger die Gefahr der begrifflichen Verwechslung mit 
dem Schlußanhang des ganzen Sonatensatzes eine 
Rolle - um ihr zu entgehen prägten verschiedene Au- 
toren präzisierende Terminusverbindungen wie 
„Epilogkoda“ {R. Haas, Wolfgang Amadeus Mozart, 


9 


Potsdam 1933, 114), „Koda der ersten Entwicklung“ 
(H. W. v. Waltershausen, Das Stegfried-idyti, Mün- 
chen 1920, 42 ) und ,, Coda des ersten Theiles“ (S. 
Jadassohn, siehe oben) - als vielmehr die Rückbesin- 
nung auf die Grundbedeutung des Wortes, derzufol- 
ge es paradox erscheint, daß ein ,, Schwanz" in der 
Mitte eines Organismus vorkommen soll. 

In der engl. Musikterminologie hat man zuweilen das 
angesprochene Unterscheidungsmerkmal in der Wei- 
se zum Ausdruck gebracht, daB man den Anhang an 
das Ende der Exposition mit dem Diminutiv codetta 
bezeichnet hat: 


P. A. Scholes, The Oxford Companion to Music ("London 
1930): The coda at the end of the exposition is sometimes, 
for distinction [sc. from the coda at the end of the whole 
movement], called the Codetta (179b). 

Doch macht der Autor darauf aufmerksam, daß co- 
detta ganz einfach auch nur eine ‚kurze Coda‘ bedeu- 
ten kann, ohne daß dabei etwas über ihre Stellung im 
Formverlauf gesagt wäre: 

However, ,codetta' may also mean, as the diminutive en- 
ding of the word implies, simply a short coda (ibid.). 


(2) In der ersten Hälfte des 19. Jh. haben einige franz. 
Autoren auch einen ANHANG AN ANDERE PERIODEN- 
SCHLUSSE als Coda bezeichnet. 

So ist für J.-]. de Momigny eine ,zusátzliche Periode, 
die irgendeinen der großen Abschnitte beschließt‘, 
eine Coda: 

op. ct.: Queue, Coda, c'est une période complémentaire plus 
ou moins longue ou plus ou moins courte qui termine un 
morceau ou seulement l'une... de ses grandes divisions 
(ibid.). 

Auch A. Reicha scheint in seinem Traité de mélodie 
das Gleiche sagen zu wollen: 

ibid.: La Coda...s'emploie aussi quelquefois à la fin d'une 
période. 

Zwölf Jahre später drückt sich Reicha deutlicher aus, 
wenn er schreibt, daß einem Komponisten, sofern er 
einen melodischen Abschnitt ausdehnen wolle, außer 
Wiederholungen und Sequenzierungen auch noch In- 
terpolationen und Anhänge zur Verfügung stünden. 
Die episodischen Interpolationen bezeichnet er als 
conduits” (,. Weiterführungen"), die Anhänge als 
„odas“; ` 


Traité de haute compos. mus. II (Paris 1826): En outre, on peut 
encore ajouter à l'exemple IN? 3 [es handelt sich um ein 
Melodiebsp. von 24 Takten], quelques mesures de conduit 
entre la huitième et neuvième mesure, et une petite Coda 
aprés la vingt troisiéme mesure (297). 

A. Schónberg kommt in der Konsequenz bei der 
Analyse Beethovenscher Sonatensátze zur gleichen 
Aussage wie Reicha. Dies ist umso bemerkenswerter, 
als sich zwischen den beiden Autoren keine verbin- 
dende terminologische Tradition nachweisen läßt: 
Fundamentals of Mus. Compos. (entstanden seit 1937; dtsch, 
Ms. 1948), ed. G. Strang (mit L. Stein) (London 1967}: The 
number of parts may be increased by supplying codettas, 
episodes, etc. (178). 


In der deutschsprachigen Musikliteratur ist der Ge- 
brauch des Wortes Coda in dieser Bedeutung außer- 
ordentlich selten geblieben. R. v. Tobel verwendet es 
z. B., um innerhalb eines dreiteiligen Tanzsatzes (et- 
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wa: Menuett — Trio - Menuett) die móglichen An- 
hánge an die einzelnen Periodenschlüsse zu bezeich- 
nen. Den Anhang an den gesamten Tanzsatz (vgl. 
oben IV. (1)) bezeichnet er dann konsequenterweise 
als „Gesamtkoda‘: 

Die Formenwelt d. klass. Instrumertialmusk (Bern 1935): Ko! 
ist die Koda des Hauptsatzes, Ko? die des Trios und die 
letzte bezeichnen wir als Gesamtkoda (27). 


(3) Gegen den Gebrauch des Terminus Coda im Sin- 
né vor DRITTE THEMEN- ODER SCHLUSSGRUPPE DER 
SONATENEXPOSITION ist in der musikwiss. Literatur 
des 20. Jh. mehr polernisiert worden als er offenbar je 
angewendet worden ist. Es besteht freilich die Móg- 
lichkeit, daß man diese Wortbedeutung mehr münd- 
lich gebraucht hat, sie aber bei schriftlichen Äußerun- 
gen vermied, weil man um ihre terminologische 
Fragwürdigkeit wußte: ein Schluß und erst recht eine 
Schlußgruppe (auch Epilog genannt), sofern sie the- 
matisch eine selbständige Einheit bildet, sollte we- 
nigstens begrifflich unmißverständlich von einem 
potentiellen Anhang an sie unterschieden werden, 
wenn auch in der analytischen Praxis diese Unter- 
scheidung nicht immer zweifelsfrei zu leisten ist. 
Eine in der beschriebenen Weise fragliche Wortver- 
wendung könnte man vielleicht in einer Textstelle 
wie der folgenden erblicken. Bei genauer Betrach- 
tung bezeichnet der Autor aber nicht die Schlußgrup- 
pe als Coda, sondern er sagt, die Schlußgruppe sei 
aus einer Coda hervorgegangen: 

K. Blessinger, Versuch über d. mus. Form, Fs. Sandberger 
(München 1918): Zur Zeit der höchsten Blüte der Sonaten- 
form war die erste Reprise ebenso wie der ganze Satz in 
zwei Teile geschieden, deren zweiter etwas größer war als 
der erste und außer dem Seitenthema noch eine kurze Koda 
enthielt. Der Seitensatz dehnte sich nun allmählich aus; er 
wurde zu einem wirklichen Gegenthema erhoben und sogar 
die Koda wurde zu einer selbständigen Themengruppe aus- 
gebaut, so daß der erste Teil in drei koordinierte selbständi- 
ge Themengruppen zerfällt (8). 


Kritische Positionen gab es mehrere: 


E. Kurth, Bruckner (Bly 1925): Dieses Schlußthema am En- 
de der Exposition ist also wohl zu unterscheiden von dem 
Schlußanhang, der am Ende des ganzen Satzes noch der 
Reprise folgen kann. Unklarer Weise hat man für beide auch 
das Wort ,,Coda gebraucht. In manchen Fällen ist der 
Schlußanhang aber aus dem Schlußthema gebilder (478, 
Anm. 2); 

R. v. Tobel, op. cit: Abzulehnen ist die Bezeichnung 
,Hauptsatz" für die ganze Exposition oder für den ganzen 
ersten Satz, ebenso ,, Kodalgruppe" für Schlußgruppe; denn 
der Ausdruck „Koda“ soll für das Formglied nach der Re- 
prise reserviert bleiben; wenn auch nicht alle Sonatensatz- 
formen mit einer besonderen Koda ausklingen und diese 
nicht überall vom Epilog der Reprise zu trennen ist, so müs- 
sen grundsätzlich Schlußgruppe und Koda doch begrifflich 
auseinandergehalten werden... (19 f., Anm. 4). 


VI. (1) Seit dem frühen 19. Jh. wird auch DER AUF DIE 
REPRISE FOLGENDE SCHLUSSANHANG ODER SCHLUSSTEIL 
DES SONATENSATZES BZW. DES ,, SONATENRONDOS"' als 
Coda bezeichnet. Hiermit ist wohlgemerkt weder 
derjenige Coda-Begriff gemeint, der auf den ‚An- 
hang an die zweiteilige Reprisenform' zielt (vgl. oben 
IV. GI, noch derjenige, den Galeazzi 1796 in seinen 
Elementi teorico-pratici di musica Il, Rom 1796, ,, Repli- 
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ca della Coda" (254; vgl. oben V. (1)) nennt, wornit 
er die , Wiederholung des Expositionsanhangs in der 
Reprise‘ versteht, ein Formbestandteil, der gewisser- 
maßen noch als ein Glied der Reprise angesehen wer- 
den muß. Vielmehr geht es jetzt um einen fakultati- 
ven Anhang, der auf den zweiten, nun nicht mehr 
wiederholten Teil der Sonatensatzform (Durchfüh- 
rung und Reprise) folgen kann. Daß der zweite Teil 
nicht mehr wiederholt wird, ist erst durch Beethoven 
eingeführt worden, weshalb es kaum verwundert, 
daß der Begriff erstmals bei ihm in dieser Bedeutung 
auftaucht und sodann im Schrifttum, das auf der Re- 
zeption seines Werkes beruht. 

Gerade weil der in Frage stehende Schlußanhang 
bzw. Schlußteil nicht mehr, wie bei der zweiteiligen 
Reprisenform, nach dem Doppelstrich zu stehen 
kommt, findet sich der Terminus Coda in diesem 
Sinne niemals als Beischrift in den Partituren. Der 
wohl früheste Beleg findet sich in den 1811 entstan- 
denen Skizzen zum L Satz von Beethovens VII. 
Symphonie. Auf f. 46’ des Petterschen Skizzenbu- 
ches (SV 106) notiert der Komponist einen elf Takte 
umfassenden Entwurf des späteren Schlußanhangs an 
den Ailegro-Satz und versieht diesen mit der Bemer- 
kung ,,Coda kurz" (zit. nach Cahn, 21). Ansonsten 
läßt sich dieser Begriff nur im theor. Schrifttum 
nachweisen: 

A. Reicha, Traité de mélodie (Paris 1814}: Une coda peut 
terminer cette seconde partie [sc. de la grande coupe binaire] 
pour donner plus d'intérét et d'éclat à la fin du morceau; ce 
qu'on appelle vulgairement le Coup de fouet (48); 

Quand elle termine un morceau, elle en doit augmenter la 
chaleur. C'est par cette raison qu'on y emploie les cadences 
interrompues et la supposition, et que souvent on l'exécute 
avec un mouvernent plus accéléré. Quant à la longueur de la 
coda, elle dépend de la durée du morceau (31). 

Bereits dieser frühe theor. Beleg zeigt ein definitori- 
sches Charakteristikum, das bei der Erklärung des- 
sen, was eine Coda sei, immer wieder angetroffen 
werden kann: eine gewisse Allgemeinheit und Un- 
schärfe des Ausdrucks. ‚Eine Coda", so formuliert 
Reicha, „kann diesen zweiten Teil beenden". Diese 
Aussage ist insofern unangreifbar, als der Sonatensatz 
bei angehängter Coda tatsächlich mit dieser endet. 
Sie kann jedoch in der Hinsicht als unscharf angese- 
hen werden, als sie nicht ausdrücklich darauf hin- 
weist, daß der zweite Teil auch ohne die Coda abge- 
schlossen wäre: Coda als ‚Schluß einer Komposition’ 
und Coda als ‚Anhang an den Schluß einer Komposi- 
tion’ sind nicht deutlich genug voneinander unter- 
schieden (vgl. die Vorbemerkung zu dieser Mono- 
graphie). Reichas Ausführung, dab eine Coda am 
Schluß eines Sonatensatzes diesem mehr ,,Interesse" 
und Glanz" verleihe, ja diesen geradezu zu einem 
,;Glanzstück" (wörtlich: ,,Peitschenhieb") mache, ist 
eine deutliche Reaktion auf Beethovens Komposi- 
tionsweise. An anderer Stelle geht Reicha so weit, 
daß er bemerkt, em Stück [er meint den Sonatensatz] 
könne man mittels einer ,,mteressanten” Coda ‚‚krö- 
nen“: 

Traité de haute compos. mus. H (Paris 1826}: On couronne le 
morceau par une Coda intéressante (299). 

Im Dtsch. hat es langer gedauert, bis dieser Coda- 
Begriff zum wirklich testen Bestandteil der Termino- 
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logie der Formenlehre wurde. Zum einen hat man 
das der Tatsache zugeschrieben, daß A. B. Marx, 
dessen Einfluß enorm war, anstelle von Coda das 
dtsch. Wort , Anhang' verwendete: 


Die Lehre v. d. mus. Komposition III (Lpz. [1842] 41847): IV, 
8: Der dritte Theil der Sonatenform: ... Endlich kann auch der 
SchluBsatz oder der vorhergehende Gang erweitert oder ein 
Anhang zugefügt werden, der dann zunächst die Bestim- 
mung hatte, den Hauptsatz noch einmal zur Geltung zu 
bringen. Alle diese Erweiterungen gehóren nicht zum We- 
sen der Form, sind nicht nothwendig, kónnen also ... 
leicht zur Ueberlast werden (251). 


Zum anderen sind viele Definitionen (zumal in den 
Lexika) derart weitgefaßt, daß sie zwar den vorlie- 
genden Coda-Begriff miteinschließen, ihn aber nicht 
präzise formulieren: 


LE Häuser, Mus. Lexicon, 2 Bde (Meißen 1828): Coda, . 
ist ... ein angehängter Schlußgedanke (I, 32); 

J. D. Andersch, Mus. Wb. (Bln 1829): CODA. i. Anhang, 
Zugabe, Nachtrag. Ein kleiner, dem förmlichen Schlusse ei- 
nes Tonstückes noch angehängter Satz {102}; 

O. Paul, Handlexikon d. Tonkunst (Lpz. 1873) Coda, 
Schwanz, d. i, verlängerter Schluß eines Tonstückes (I, 
210). 


Exkurs: Vor dem frühen t9. Jh. gab es mehrere Ansätze, 
musikalische Formverläufe größerer Ausdehnung analog zu 
den Teilen einer literarischen Rede zu beschreiben und zu 
charakterisieren, wobei es zu ,, Vorläuferbegriffen“ von Co- 
da kam, die dann später, nachdem der Terminus Coda ein- 
geführt war, zuweilen herangezogen wurden, um die torm- 
ästhetische Funktion eines solchen Anhanges an die ,,Ka- 
denzperiode‘ eines größeren mus. Sinnzusammenhanges 
metaphorisch zu beleuchten. 

Einer der rhetorischen Termini, die dabei immer wieder 
herangezogen wurden, ist ,Epilog' bzw. ,epilogus' (Nach- 
wort, SchluGrede). So schreibt z. B. J. Burmeister in einem 
mit Exemplum Analyseos Canttlenae In me Transierunt /Orlan- 
di 5. vorum. überschriebenen ,,Analysebeispiel" über den 
neunten und letzten Abschnitt der fünfstimmigen Lasso- 
Motette, den andere auch eine ‚Ergänzung zur Schlußka- 
denz" (finalis clausulae supplementum) nennten: 

Musica poetica (Rostock 1606): Septima Noemate et Mimesis 
Vitima, scil[icet] nona periodus, est velut Epilogus in Ora- 
tionc. Finem haec Harmonia Principalem exhibet, ductum 
per illa concentuum loca, in quibus Modi, ad quem Harmo- 
nia refertur, natura consistit, et quae tota Harmonia solet 
saepius reliquis sonorum locis attingere, alias vocatum Fina- 
lis Clausulae Supplementum, quod usitatifimé ornamenti 
Auxeseos cultum secum ferre solet (74). 

Vgl. hierzu H. Riemann, Grofe Kompositionslehre [ (Bln u. 
Stuttgart 1902); Ein selbständiges thematisches Gebahren ist 
selbstverständlich zunächst für die Coda ganz ausgeschlos- 
sen. Ein richtiger Epilog ist eben ein Rückblick auf das Vor- 
ausgchende. Daher ist für die Coda thematische Arbeit mit 
Motiven des Hauptsatzes geboten, aber ohne die modulato- 
rische Unruhe des Durchführungsteils und auch ohne die 
suchende Unbestimmtheit der Einleitung (494); 
RiemannL, Sachteil 1967, Art. Coda: Die Coda verleiht ei- 
ner Komposition besondere Schlußwirkung; in langsamen 
Sátzen kann sie beruhigend, epilogartig ausklingen ... 
(77b). 

Der andere Begriff aus der Redekunst ist , Peroration' bzw. 
‚peroratio* (Schlußrede, Schluß}: 

J. Mattheson, Der vollkommene Kapellmeister (Hbg. 1739), Il, 
14, § 12: Die Peroratio endlich ist der Ausgang oder Be- 
schluß unsrer Klang-Rede, welcher, vor allen andern Stük- 
ken eine besonders nachdrückliche Bewegung verursachen 
muß. Und diese findet sich nicht allein im Lauffe oder Fort- 
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pange der Melodie, sondern vornehmlich m dem Nachspie- 
e, es sey im Fundament, oder in einer stärckern Begleitung; 
man habe dieses Ritornell vorher gehóret oder nicht. Die 
Gewohnheit hat es so eingeführet, daß wir in den Arien fast 
mit eben denjenigen Gängen und Klängen schliessen, darin 
wir angefangen haben: welchem nach unser Exordium auch 
alsdann die Stelle einer Peroration vertrit (236); 

A. Reicha, op. cit: Lorsque la coda finit un grand morceau, 
on peut la comparer 4 la péroraison d’un discours oratoire 
31b}. 

Vgl. hierzu V. d'Indy (zusammen mit A. Sérieyx), Cours de 
compos. mus. Hir (Parts 1909), Chap. Développement terminal: 
... Ala place occupée par ce dernier fragment ... apparait 
parfois dans certaines Sonates une phrase mélodique nouveile, 
différente des deux idées exposées dont elle est en quelque 
sorte le commentaire ou la péroraison (285). 


Einer der ersten dtsch. Autoren, die auch den 
‚Schlußsatz, der der Sonatensatzform angehängt sein 
kann‘, als Coda bezeichnen, ist H. Birnbach: 


Über die verschiedene Form grösserer Instrumentaltonstücke aller 
Art und deren Bearbeitung, Berliner Allg. Mus. Zeitung IV 
(1827): Und so wäre weiter hierüber nichts mehr zu sagen, 
als dass diese Passage nach dem zweiten Gedanken des 
Stücks, wie schon bemerkt ist, in der Haupttonart und 
nach demselben die daraufkommende Koda oder der zur 
Ruhe führende Satz folgt, mit welchem die Tonsetzer ihr 
Tonstück vollendeten (294). 


Damit war das Wort in diesem Sinne noch lange 
nicht eingeführt, denn obwohl Th. Uhlig fast eine 
Generation nach Birnbach schreibt, spricht er nıcht 
von Coda, sondern von ‚Schluß‘: 


Symphonie und Ouvertüre, NZEM XXXIX (1853): Am klar- 
sten ist diese principielle Modification der Mozart schen 
Form durch Beethoven in fast allen ersten Sätzen seiner 
Symphonien zu erkennen: in ihnen erscheint ein Schlufitheil 
neu geschaffen, der Durchführungstheil völlig umgewan- 
delt, das Gegen-, Seiten-, oder Nebenthema (d. der soge- 
nannte zweite Hauptgedanke) auf seine Stelle im ersten 
Hauptrheile und eine Wiederkehr im zweiten beschränkt, 
dagegen wird der ganze weitere Verlauf des Tonsatzes von 
einem Hauptthema abhängig gemacht, das die erste Hälfte 
des ersten Haupttheiles, sowie den ganzen Durchführungs- 
theil und nicht minder den ganzen Schlufitheil allein in An- 
spruch nimmt. Durchführung und Schluß erscheinen so- 
nach von allerhöchster Bedeutung und als Theile, in denen 
jetzt der Schwerpunkt des ganzen Tonsatzes liegt, während 
in der alten Form dieser Schwerpunkt in zwei nebeneinan- 
der auftretenden Themen (erster und zweiter Hauptgedan- 
ke) ruhte, die ihr Nebeneinander bis an das Ende des Ton- 
satzes behaupteten und ein Insichverwachsen desselben zu 
wirklich organischer Einheit unmöglich machten (218b). 


Erst seit Ende des d jh. wird Coda als Bezeichnung 
für den ,Schlufiteil der Sonarensatzform‘ Allgemein- 
gut der Terminologie der dtsch. mus. Formenlehre: 


S. Jadassohn, Mus. Kempositionslehre IV: Die Formen in d. 
Werken d Tonkunst (Lpz. [1889] *1804): Jedes Musikstück 
soll ausklingen, es soll durch seinen Schluss dem Hörer die 
Vollbefriedigung eines ginzlichen Abschlusses hervorrufen 
(40) ... Grössere Musiksätze, besonders aber Finalsätze, 
bedingen sogar eine mehr oder minder selbständige Koda 
[Arım.: Auf die Koda in grösseren Sätzen werden wir bei 
der Lehre von der Sonate zurückkommen. Die grosse 
ausgeführte Koda ist eigentlich erst durch Beethoven ein- 
geführt worden. Wir begegnen derselben in ihren Anfängen 
zwar auch schon bei Mozart und Haydn; Beethoven hat 
aber doch erst damit den Schlusstein zum Ausbau der klassi- 
schen Kunstformen geliefert, und Koden, wie die der ersten 
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Sätze in der A dur-Symphonie, in der neunten und in vielen 
anderen seiner Werke, sind vor ihm niemals geschrieben 
worden.] Wichtigster Zweck der Koda ist immer das Aus- 
klingen des Satzes, die Befriedigung des Bedürfnisses nach 
vollkommenem Schlusse (41); 
H. Riemann, Große Kompositionslehre I {Bln u. Stuttgart 
1902): Sehr von der der Einleitung verschieden ist natürlich 
die Rolle, weiche eine Coda, d. h. eine weitere Ausführung 
des Schlusses des ganzen Stücks über die transponierte Re- 
roduktion des ersten Teils (vor der Reprise} hinaus zu spie- 
en hat ... Für alle solche Anhänge ist normal, dai sie 
tonartlich still stehen, im allgemeinen auch, daß sie das er- 
regte Wesen der Figuration beruhigen (494); 
H. Leichtentritt: Mus. Formenlehre ([Lpz. 1911] "Wiesbaden 
1977): Die Coda ist ein kürzerer oder lingerer Anhang am 
Ende des Sonatensatzes oder überhaupt irgendeiner beliebi- 
gen Form. Nicht alle Sonatensätze haben eine Coda (163). 
Daß Leichtentritt in der Coda einen weitgehend selb- 
ständigen Schlußteil erblickt, kann man daraus er- 
kennen, daß er „ein paar angehängte Takte zur Be- 
kräftigung der Schlußkadenz ... kaum als eigentli- 
che Coda bezeichnen“ (ibid.) würde - möglicherwei- 
se eine Polemik gegen den unten unter VII. (2} be- 
handelten Gebrauch durch B. Widmann. 
Entsprechendes gilt für das ,, Sonatenrondo", an des- 
sen letzten Hauptsatz sich eine Coda anschließen 
kann, die thematisch meist an das mittlere, durchfuüh- 
rungsartig angelegte Couplet sich anschließt oder aus 
diesem hervorgeht. So schreibt z. B. A. Schönberg 
über den IV. Satz Rondo, Grazioso von Beethovens 
A-Dur-Sonate für Klavier op. 2 Nr. 2: 
Fundamentals of Mus. Compos. (entstanden seit 1937; desch. 
Ms. 1948), ed. G. Strang (mit L. Stein) (London 1967): The 
final repetinon of the A-section (m. 135) serves as the begin- 
ning of an extensive coda. Note the recurrence of the trio 
theme in the coda (m. 161), after a deviation into the Nea- 
politan region (196). 


(2) Der als Coda bezeichnete SchluBanhang oder 
Schlufteil ERFÜLLT UNTERSCHIEDLICHE ASTHETISCHE 
UND FORMALE FUNKTIONEN innerhalb der Sonaten- 
satzform. Einige dieser Aufgaben, die die Coda in- 
uerhalb des Formganzen erfüllt, und einige Aspekte, 
unter denen sie gesehen wird, kehren so háufig in den 
Erörterungen wieder, daß sie zu Konnotationen des 
Begriffes Coda werden, die auch dann mitschwin- 
gen, wenn von ihnen nicht ausdrücklich die Rede 
ist. 

Entscheidender historischer Hintergrund hierbei ist 
die Tatsache, daB Beethoven im Laufe seiner Ent- 
wicklung dem SchluBanhang zusehends ein gróDeres 
Gewicht verlich, weil es ihm immer mehr darauf an- 
kam, seine Sonatensätze zielhaft auf den Schluß hin 
anzulegen. Dabei konnte er sich alsbald nicht mehr 
mit Schlußbekräftigungen und -dehnungen begnü- 
gen, also mit Kadenzwiederholungen, Orgelpunkten 
und ähnlichem. Vielmehr suchte er nach Steige- 
rungsmöglichkeiten weniger verbrauchter Art, dic 
zudem auch dem geistig komplexen Aufbau des So- 
natensatzes eher entsprachen als die älteren Mittel. 
Zielhafte Steigerungsmóglichkeiten sah er gegeben 
zunächst (a) in Stretta- Wirkungen, sodann (b) durch 
eine andersartige Beleuchtung des Hauptthemas, als 
dies bislang im Satzverlauf der Fall war. Durch die 
Einführung von thematischer Arbeit in die Coda, 
wuchs diese zu einer regelrechten (c) SchluBdurch- 
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führung an, die sie als ein Gegengewicht zur (zentra- 
len) Durchführung erscheinen läßt und zugleich als 
ein {d) vierter Teil des Sonatensatzes, der den 
„schlüssel für den ganzen Satz“ darstelle. 

Erinnert sei daran, daß bereits A. Reicha eine Coda 
als eine ‚interessante‘ Steigerungsmöglichkeit be- 
trachtet har (siehe oben VI. (Ou. Diese Sichtweise 
war später derart allgemein verbreitet, daß z. B. E. 
‘Kurth noch ein Jahrhundert danach in seinen Aną- 
lysen das Wort Coda meist durch Ausdrücke 
wie ,,SchluDsteigerung" und ,,SchluBentwicklung" 
(Bruckner II, Bln 1924, 993 u. 944) ersetzt, um mittels 
dieser terminologischen Maßnahme den Blick auf die 
seiner Meinung nach wesentlichen Funktionen der 
Coda zu lenken. 


(a) Als ein besonderes Mittel zur Erreichung der er- 
wünschten Schlußsteigerung werden STRETTA-WIR- 
KUNGEN beobachtet: 


S. Jadassohn, op. cit.: Unter den grossen Kodentheilen Beet- 
hoven's unterscheiden wir zwei verschiedenartig konstru- 
ierte. Die einen enthalten in einer Stretta eine im beschleu- 
nigten Tempo gegebene, meist ein wenig veränderte Dar- 
stellung eines Gedankens aus dem vorausgegangenen Satze 
ohne eigentliche thematische Arbeit (134); 

Die erstgenannte Art von Koden finden wir auch schon in 
breirer ausgeführter Rondoform (Beethoven, op. 53 Satz 3 
[von T. 403 an]). Seltener begegnen wir ihr in den grossen 
Sonatensitzen Beethoven's, wie z. B. am Schlusse des er- 
sten Sonatensatzes in op. 57 [von T. 238 an] (ibid.); 

R. v. Tobel, Die Formenwelt d. klass. Instrumentalmusik (Bern 
1935): Häufiger ist der beschleunigte, glanzvolle Anhang, 
der auf die bravourdse ,, Stretta" dramatischer Aren zu- 
rückgeht und sich denn auch vornehmlich in Ouvertüren 
findet (96). 


(b) Weiter wird bemerkt, daß es in der Coda oftmals 
zu emer gänzlich ANDERSARTIGEN BELEUCHTUNG DES 
HAUPTTHEMAS kommt, als dies zuvor im Verlauf des 
Sonatensatzes der Fall war: 


S. Jadassohn, op. cit.: Eine wesentliche Veränderung in 
Form und Inhalt erhalt der dritte Theil durch die grosse 
ausgeführte Koda. Wir kónnten die grosse Koda in den 
Werken der zweiten und dritten Periode Beethoven's viel- 
leicht mit Recht einen vierten Theil des Satzes nennen, so 
Brosse Dimensionen nimmt sie zuweilen an, so viel Neues 
ührt sie uns in thematischer Arbeit, in wiederholt andersar- 
tiger Darstellung der Gedanken des Satzes vor (133 É}. 


(c) Durch die Einführung von ausgeprägter themati- 
scher Arbeit kommt es zu einer solchen Ausdehnung 
der Coda, daß sie häufig als ZWETTE DURCHEÜHRUNG 
oder SCHLUSSDURCHFUHRUNG angesehen wird: 


S. Jadassohn, op. cit.: Ocfter begegnen wir der zweiten Art 
von ausgeführten Koden mit chematischer Arbeit sowohl in 
den Sonatensitzen, als namentlich in den in dieser Form 
geschriebenen Sätzen der Kammer- und Orchesterwerke 
Beethoven’s und der ihm nachfolgenden Meister. Es genügt, 
an dieser Stelle den Schüler auf die Kodatheile der Sätze in 
den Beethovensch(en) Sonaten op. 53 (Satz 1), op. 30 (Satz 
1), op. 47 (Satz 1) aufmerksam zu machen (134); 

H. Riemann, Große Kompositionslehre i (Din u. Stuttgart 
1902), Kap. VIII. $ 7: Thematische Arbeit in Einleitungen und 
Coden: ... Es giebt [außer der Durchführung] aber noch 
zwei Stellen in der Disposition grüBerer Formen, wo the- 
matische Arbeit mit Motiven der Hauptthemen am Platze 
sein kann mit der besonderen Absicht, nicht den Eindruck 
der Aufstellung von Themen zu machen. Diese beiden Orte 
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sind im Gegensatz zu der Mittelstellung der Durchführung: 
zwischen der Aufstellung der Themen und ihrer abschlie- 
Benden Wiederkehr, der erste Anfang und das letzte Ende 
des Satzes, also die Vorrede und das Nachwort, Prolog und 
Epilog, die Einleitung und die Coda (486). 

V. d’Indy gebraucht den Ausdruck developpement 
terminal (,, SchluDentcwicklung"), während er die ei- 
gentliche Durchführung als développement central 
G. Zentralentwicklung'^ bezeichnet: 


Cours de compos. mus. [L/T (Paris 1909): Développement termi- 
nal. — A la réexposition déjà enrichie de modulations nouvel- 
les et de perfectionnements divers dont nous venons de voir 
des exemples, Beethoven voulut ajouter encore une sorte de 
couronnement, véritable développement terminal participant 
des états successifs de translation et d'immobilité, mais diffé- 
rant du développement central par l'orientation des modula- 
tions; ici, en , la tendance conclusive domine toutes les 
harmonies, subordonnées à la grande cadence tonale dont 
elles ne sont que l'extension. On retrouve aisément la trace 
des ,,deux principes oppos&s’‘ dans cette explication ultime 
des thèmes, aboütissant à l'affirmation definitive de la toni- 
que (383). 

Im Gegensatz zur „zentralen Durchführung" geht 
für d'Indy die modulatorische Richtung der ,,Schlu8- 
durchführung" vom Zustand der ,,Ausweichung" 
(translation) zum Zustand der ,, Unbeweglichkeit“ 
(immobilité) Die Coda ist für ihn eine ,, Auswei- 
chung" vor der ,, Unbeweglichkeit" der Schlußka- 
denz, während die Exposition einen Zustand der 
„Unbeweglichkeit‘ darstellt, auf den die ,, Auswei- 
chung" der Durchführung folgt. 

Allerdings scheint d’Indy die Termini coda und déve- 
loppement terminal nicht gleichzusetzen. Für ihn 
kann ein développement terminal sich aus mehreren 
Fragmenten (fragments) zusammensetzen und nur 
deren letztes eine „abschließende Coda" (coda con- 
cluante) darstellen (284). 

Für P. Bekker, der über die Ausdehnung des Sona- 
tensatzes zur „großen Form“ durch Beethoven re- 
flektiert, ist die Coda eine „zweite Durchführung": 


Beethoven (Bln [1911] ?1912): Auch die ständig wachsende 
Fülle der Nebenmotive braucht Raum zur Ausbreitung. So 
dehnt sich die Exposition, und so verschiebt sich der drama- 
tische Höhepunkt immer mehr in die hinteren Partien des 
Satzes. Die erste, ursprünglich einzige Durchführung ge- 
nügt nicht mehr, um die Kontraste in aller Schärfe heraus- 
zuarbeiten. Eine zweite Durchführung bildet sich, der Co- 
da-Epilog wächst allmählich zum Gipfel der Entwicklung 
(140). 


R. v. Tobel spricht anstelle von einer Coda von der 
„Schlußdurchführung‘ (vgl. Suder, 8 £): 


oP. tit.: Wie die Koda Partien nachbringen kann, die in der 
eprise übergangen werden und eigentlich noch dieser an- 
gehören, so kann umgekehrt die Reprise in ihrem Schluß- 
teil die Koda oder sogar eine Schlußdurchführung 
enthalten, um nachher wie die Exposition abzuschließen. 
Diese Erscheinung läßt sich von der Frühzeit der Reprise an 
= die braucht noch nicht einmal vollständig zu sein — recht 
häufig verfolgen. Das ist nicht verwunderlich, da ja die Ko- 
da als Schlußerweiterung entsteht, die oft bereits die 
Schlußgruppe der Rp ergreift. (Manchmal bleibt es bei de- 
ren Dehnung: Beethoven, Sonaten op. 49/2 u. 10/2 L) 
(156 f.). 

Eine zum eigenständigen Durchführungsteil ange- 


wachsene Coda stellt für viele Autoren ein Gegenge- 
wicht zur Durchführung dar, Für E. Kurth ist dieses 
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Gegengewicht eine ,,dynamische Gleichgewichtser- 
scheinung“*: 
Bruckner 1 (Bln 1925}: ... es spielt auch hier [bei der ,, Ab- 
rundung‘ der Sonatenform durch che ,,Reprise"] mitunter 
bei den Klassikern jener dynamische Zug verborgener her- 
ein, der in den Endteil ein gewisses Zielgewicht rückt. Das 
führt nicht nur zu gewissen innern Störungen jener Sym- 
metrie, sondern wurde der Hauptgrund, daß man bald noch 
die Schlüsse verlängerte und zuweilen sogar nochmals 
durchführungsartig austoben ließ. Es ist eine Art Nachwel- 
le, die aufgespeicherte Kräfte noch zur Entladung bringt. 
Wäre nur Sy nimetriegefih] der Untergrund dieses Auf- 
baus gewesen, so hätte die Reprise nicht anders als genau an 
Bleicher Stelle schließen dürfen wie die Exposition. Da- 
r rückt dieser Schlußanhang, die sog. „Coda“, von der 
die Formenlehre eine ganz falsche Vorstellung gibt; sie dient 
nämlich keineswegs, wie man allenthalben liest, bloßer 
„Rundung“, auch nicht da, wo sie noch einfach auf verlin- 
gerte Schlußkadenzierung beschränkt ist; gerade diese im- 
mer wiederholten akkordlichen Schlußfälle sind eine Art 
Eindämmung gegen das Ausstrémen noch leben- 
diger Kräfte, War das Wort, Rundung" im Sinne des Aus- 
males, Gleichmaßes gemeint, so trifft gerade das nicht zu, 
denn die Zufügung einer Coda zerstört sie ; infolgedessen 
muB die Erfüllung noch unbefriedigten Schlußgefühls, die 
sie in der Tat bringt, in etwas anderem beruhen. Die Coda 
ist dynamische Gleichgewichtserscheinung und 
steht mit Krafispannungen in Zusammenhang, die einer 
vollen Symmetrie im Untergrund entgegenwirken. Es 
steckt das gleiche dynamische Treiben inter, das die 
Kurvenhöhepunkte über die Mitte hinausrückt..., wozu 
selbst Melodiestile neigen, die wie der klassische sonst bis in 
kleinste Teilentwicklnngen von Gleichmaß beherrscht sind. 
So ward denn die Coda aus einem Festigungsdamm gegen 
jene aufgespeicherte Dynamik bald zu deren Ausbruch, und 
es ist nicht verwunderlich, wenn gerade eine Natur wie 
Beethoven nach der Straffung zur strengen Form aus der 
„Coda“ mitunter nochmalige Kraftstürme entfesselt, die 
weder an Gewalt noch arı Ausdehnung hinter dem mittleren 
Purchführungsteil zurückbleiben. Was nun gar Bruckner 
aus diesen Schlußteilen schuf, ist ganz aus dem Durchbruch 
des symphonischen Kraftempfindens zum vollen dynami- 
schen Formprinzip zu verstehen und gehört zum herrlich- 
sten, ergreitendsten Ausdruck vom veränderten Sinn, den 
die äußerlich übernornmenen klassischen Formteile damit 
erfahren (465 E, Anm. 2). 
Möglicherweise rühren Grundlagen dieser Sichtwei- 
se Kurths von seinem Vorbild A. Halm her. Die fol- 
gende Textstelle bei Halm ist freilich erst ein Jahr 
nach dem I. Bd. von Kurths Bruckner-Monographie 
veröffentlicht worden: 
Einführung in d. Musik (Din 1926): ... die Koda ist eine Art 
zweiter, nachträglicher Durchführung; zugleich bilder sie 
ein Gegengewicht zu der ersten, eigentlichen und zentralen 
Durchführung (202). 
Auch K. v. Fischer, für den in Beethovens mittlerer 
Stilperiode die Coda oft zur „zweiten Durchfüh- 
rung" (195) anwächst, steht in dieser Tradition der 
Sichtweise, was bereits dadurch zum Ausdruck 
kommt, daß er in einem Kapitel seiner Schrift Die 
Beziehungen v. Form und Motiv in Beethovens Instru- 
mentalwerken (Slg. musikwiss. Abh. XXX), Strafi- 
burg u. Zürich 1948, Exposition und Reprise und im 
darauffolgenden Durchführung und Coda behandelt 
(106). 


(d) Daß aus dieser Sicht einige Autoren die Konse- 
quenz ziehen und die Coda als VIERTEN TEL DER $O- 
NATENSATZFORM ansprechen, liegt nahe: 


Coda 


S. Jadassohn, op. cit: Wir könnten die grosse Koda in den 
Werken der zweiten und dritten Periode Beethoven's viel- 
un mit Recht einen vierten Theil des Satzes nennen ... 
133 Ê); 
H. Leichtentritt, ep. cit.: Den Schluß des Satzes bildet ein 
kleiner Anhang, Coda genannt. Wird die Coda umfang- 
reicher, wie oft in Beethovens größeren Werken, so wird 
sie wohl auch zu einem IV. Teil ausgebaut, der oft eine 
zweite Durchführung darstellt, also dem II. Teil entspricht. 
a en dann der Parallelismus: LD Teil, I.-IV. [Teil] 
128). 
Ob nun die Coda seit Beethoven als vierter Teil der 
Sonatensatzform eine Funktion der ,,Stauung" der 
Energien (Becker 85 ff.), des ,, Ausbruches" der Kräf- 
te (Westphal 66) oder der ,,Lósung" der Spannungen 
(Suder $5) erfüllen soll, sämtliche Autoren dieser 
Sichtweise stimmen darin überein, daß sie den ei- 
gentlichen ,, Hóhepunkt der Form“ {R. Stephan, Art. 
Sonate, Fischer Lexikon Musik, Ffm. 1957, 314), den 
„schlüssel für den ganzen Satz“ (Suder 10) darstelle. 


VIL Während seiner Entwicklungsgesch. hat der Be- 
griff Coda immer wieder VERALLGEMEINERUNGEN 
UND ÜBERTRAGUNGEN erfahren. 

Dabei ist es im Ital. nicht immer leicht zu entschei- 
den, ob es sich um eine Verallgemeinerung oder um 
eine Anlehnung an einen umgangssprachlichen 
Wortgebrauch handelt. In dem folgenden Beleg vom 
Anfang des r8. Th. handelt es sich sicherlich um einen 
umgangssprachlich metaphorischen Gebrauch, dem- 
zufolge „capo“ und ,,coda“ für ,, Anfang" und ,, En- 
de“ einer Sache stehen, hier einer Kompos., deren 
Ende durch em Drehen des Notenblattes um 180 
Grad zu ihrem Anfang wird und umgekehrt (vgl. 
hierzu die Vorbemerkung zu dieser Monographie): 
Z. Tevo, H musico testore (Venedig 1706}: U Bontempi nella 
sua Historia Musica parte seconda della Pratica moderna 
carte 247. non solo forma gli essempii di cantare le composi- 
tioni rivoltate, mà di più mostra, che quello si è cantato alla 
dritta incomminciando dal capo, nella rivoltata si canti dalla 
coda, che è un vago artificio, eccone l'essempio à quattro, il 
quale si canterà rivoltando il libro, ove si vede, che oltre il 
ce delle parti, il capo diventa coda, e la coda capo 
354). 

[m 19. Jh. werden oft Introduktion und Coda in ei- 
nem Atemzug genannt, ohne dal es immer klar wä- 
re, welche formale Funktion der als Coda benannte 
Teil jeweils dabei einnimmt: 

Castil-BlazeD Il (Paris [1821] 71825): Art. Nocturne; ... Ces 
nocturnes ne sont, à proprement parler, que des fantaisies 
dialoguées. On les compose ordinairement avec un air con- 
nu que l'on varie pour les deux instruments, en le faisant 
précéder d'une introduction et suivre d'une coda (86). 
Benutzt man das Wort Coda zur Bezeichnung eines 
nicht näher definierten ,,Schlufsatzes", so wird es 
auf eme Vielzahl von mus. Schlußbildungen anwend- 
bar, verliert dabei aber auch seine besonderen Be- 
zeichnungsqualitäten: 

HäuserL [ (Meißen 1828), Art. Coda: 
eines Tonstücks; 

C. Gollmick, Kritische Terminologie f. Musiker u. Musikfreun- 
de (Fim. 1833): Coda, der Schluss-Satz {18}; 

Pr.-}. Fétis, La musique mise à la portée de tout le monde (Paris 
[1830] 71836): CODA. Mot italien qui signifie queue ou ter- 
mindison, et qui s'applique à certaines phrases musicales par 
lesquelles on finit un morceau de musique (317). 


... Bt en Schlußsatz 


Coda 


(1) Wohl im Anschluß an diesen verallgemeinernden 
Wortgebrauch nennt H. Riemann JEDEN SCHLUSS- 
ABSCHNITT EINES STÜCKES, SOFERN DIESER NACH DEM 
ERREICHEN DES GRUNDTONS STEHT, Coda. Dies ist vor 
allem bei HOMOPHON ANGELEGTEN SCHLÜSSEN VON 
Fugen der Fall. Ob Riemann dabei der oben unter II. 
behandelte ‚Schlußanhang an einen (unendlichen) 
Kanon‘ gegenwärtig war, ist zweifelhaft, aber nicht 
ausgeschlossen: 
Katechismus d. Fugen-Kompos, (Lpz. [1890] *1906), über J. S. 
Bachs Fuge C-Dur aus dem Wohltemperierten Klavier 1: Der 
Baß steht nun auf dem Tonartgrundtone bis zu Ende still, 
während eine letzte Periode (Tenor und Alt in Engfüh- 
rung...) in der bekannten, für die Coda charakteristischen 
Weise die natürliche Septime der Tonika einführt, also 
die Subdominante berührt und in den letzten drei Takten 
ohne Andeutung des Themas frei schließt (8); 
über die c-Moll-Fuge I: Dieser Gegensatz [gemeint ist das 
Kontrasubjekt] verläßt das Thema überhaupt nicht wieder 
und erscheint zu sämtlichen folgenden Vorführungen des- 
selben (als Dux bzw. Comes); nur die als Coda über dem 
schließenden Baßtone angehängte [Periode] entbehrt dessel- 
en... (13); 
e-Moll-Fuge II: Nach dem Baßvortrage (Dux in E-moll) 
folgt nach einer rhythmisch frei angelegten Coda zunächst 
eine nicht zu Ende kommende Klausel ... sodann ein Or- 
gelpunkt von drei Takten über H... (85). 


In der Folge Riemanns ist dieser Wortgebrauch 
durchaus üblich geworden: 


E. Schwebsch, Joh. Seb. Bach u. Die Kunst der Fuge (Stutt- 
gart, Den Haag u. London 1931), über den Contrapunctus I: 
Und es war ein großartiger Einfall Bachs, bei der Umgestal- 
tung des ersten Autographs für den neuen „Grundplan“, 
diese verdichtende erste Stauung durch eine hinzugefügte 
herrliche Coda noch innerlich steigernd aufzulösen (205 £); 
G. Frotscher, Gesch. d. Orgelspiels u. d. Orgelkompos. II (Bln 
1936), über Bachs Orgelfuge c-Moll (über ein Thema von 
Legrenzi) BWV 574: Freie orgelmäßige Zutat ist auf jeden 
Fall die ausleitende Toccata, die die Rolle der Coda spielt 
und mit ihren Skalengängen, Akkordbrechungen und Dop- 
peltrillern wiederum auf die nach Vielfalt strebende virtuose 
Spielmanier des Nordens hindeutet (860). 

Während in den zit. Fugenbeispielen der Termmus 
Cada von Riemann sich durchaus sinnvoll angewen- 
det finder, da in den meisten Fällen der Fugenab- 
schluß anhangartig wirkt, weil er sich in seiner Fak- 
tur deutlich vom Vorhergehenden (z. B. als Orgel- 
punkt über dem Schlußton) abhebt, kommt es bei 
Riemann ab und zu auch zu einem fragwürdigen, 
wenn nicht sinnentleerten Gebrauch des Begriffs. 
Dies ist erwa der Fall, wenn er die letzten elf Takte 
von Bachs D-Dur-Präludium I als Coda identifiziert, 
obwohl hier Bach nach Erreichen des Grundtons ım 
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Baß mit der gleichen Sechzehntelbewegung der rech- 
ten Hand wie zuvor fortfährt und dadurch keines- 
wegs der Eindruck eines Anhanges sich einstellt: 

op. cit.: Der Rest [vom Baßton D zu Beginn des Taktes 25 
an] ist Coda.. ., ergreift auf dem zweiten [Takt danach] die 
Dominante und hält sie im Baß als Orgelpunkt ... (37). 


(2) B. Widmann übertrágt den formalen Begriff Co- 
da auf eines der móglichen inhaltlichen Momente ei- 
ner Coda, wenn er mit dem Wort eine SCHLUSSBE- 
KRÄFTIGUNG bezeichnet, Den Schlußanhang selbst 
nennt er „Schlußsatz", die Schlußbekräftigungen, 
aus denen der SchluBanhang gebildet ist, „Coden“: 
Formenlehre d. Instrumentalmusik (Lpz. 1962), über den Be- 
schluß des ‚I. Theils* einer Mozartschen F-Dur-Sonate: 
Die Schlussnote (das c im 64. Takte) ist zugleich der Anfang 
wieder eines neuen Satzes, nämlich des Schlussatzes, na- 
türlich in der Tonart der Dominante (vom 64.-76. Takte), 
an den sich noch zwei Coden (vom 76. Takte bis zur Re- 
prise} anreihen (64). 

Daß Widmann mit Coda eine SchluBbekrifngung 
(V-I) meint, belegt ein Notenbeispiel, das er aus der 
genannten Sonate zitiert (5. 67): 





Auch an anderer Stelle in Widmanns Schriften ist die- 
ser eigenwillige Wortgebrauch, der keine Schule ge- 
macht hat, nachzuweisen: 


Handbüchlein d. Harmonie-, Melodie- u, Formenlehre (Lpz. 
1873): ... und an diesen [sc. Mittelsatz, d. i. die zweite 
Themengruppe] reiht sich wieder ein Schlusssatz an, 
welcher nun das ganze Tonstück abschliesst, und häufig 
mit Coda's verlängert wird (179). 


Lit.: K. WESTPHAL, Der riff d. mus. Form in d. Wiener 
Klassik, Lpz. 1935; B. J. KUsScHNIR, Zur Frühgesch. d. Ko- 
daprinzips, Diss. Erlangen 1947, maschr.; A. L. Super, Die 
Coda bei Haydn, Mozart u. Beethoven als Resultante ver- 
schiedener Gestaltungsprinzipien, Diss. München 1951, 
maschr.; H. Becker, Zur Problematik d. mus. Schlußge- 
staltung, Wiss. Zs. d. Humboldt Universität Berlin II, 
1952/53, Gesellschafts- u. sprachwiss. Reihe, H. 1, 85-118; 
Art. Coda, RiemannL, Sachteil 1967; A. Coopxowsxl, Die 
Koda in d. Sonatenform Beethovens, Ber. über den Beetho- 
ven-Kongreß 1970 in Berlin, Bln 1971, 391-394; P. CAHN, 
Aspekte d. Schlufigestaltung in Beethovens Instrumental- 
werken, AfMw XXXIX (1982) 19-31. 


Siegfried Schmalzriedt, Freiburg i. Br. 1982 


HmT - ro. Auslieferung, Winter 1982/83 


Color, talea 


lat. color, Farbe; ical. colore; 

lat. talea (auch talia, tallea, tallia, calla), Stäbchen, 
Setzling, Steckling, Steckreis, auch Steuer, Zoll, 
Abgabe; ital. taglia; franz. taille; 

mit dem Aufkommen der isorirythmischen Motette 
im 14. Jh. tritt talea zu dem (auch davon unabhängig 
gebrauchten} Ausdruck color hinzu und bildet mit 
diesem ein Begriflspaar. 


I. In der vokabularen Bedeutung FÄRBUNG findet 
color in der musikalischen Fachsprache des Mittel- 
alters in zweifacher Hinsicht Verwendung. 

(1) Zum einen begegnet das Begriífswort seit 
Boethius im Zusammenhang mit CHR.OMATIK. 

(2) Zum anderen wird color mit dem Aufkommen 
der Notenschrift auf NorATION bezogen. 


D Mit dem 13. Jh. akzentuiert color die vERSCHÖ- 
NERNDE ÄUSARBEITUNG eines Tonstücks. 

(1) So benennt color AUSSCHMÜCKUNG BZW. VER- 
ZIERUNG. 

(2) Zudem bezeichnet der Ausdruck VERSCHÖNE- 
RUNG ODER AUCH EXPLIZIT KLANGLICHE SCHÖNHEIT. 
(3) Johannes de Garlandia und spatere Autoren spre- 
chen mit color gelegentlich Aus WIEDERHOLUNG 
RESULTIERENDE MUSIKALISCHE SCHÖNHEIT an. 


III. Mit Blick auf die isorhythmische Motette des 
I4. Jh. werden color sowie talea im eigentlichen 
fachterminologischen Sinne auf die WIEDERHOLUNG 
EINZELNER TONABSCHNITTE bezogen. 

(1) Der Bearbeiter eines Traktats von Johannes de 
Garlandia sowie Walter Odington verstehen unter 
color bzw. coloratus die WIEDERHOLUNG GLEICHER. 
MELODISCHER ABSCHNITTE. 

(2) Seit der ersten Hälfte des 14. Jh. benennt color 
die WIEDERHOLUNG RHYTHMISCH AHNEICHER BZW. 
GLEICHER, PHRASEN. 

(3) Johannes de Muris sieht talea in IDENTISCHER 
BEDEUTUNG wie color als Wiederholung rhythmisch 
ähnlicher bzw. gleicher Elemente. 

(4) Andere Theoretiker differenzieren zwischen color 
und talea, um in der Wiederholung ÄHNLICHE ODER 
GLEICHE MELODISCHE UND RHYTHMISCHE PASSAGEN 
gegenüberzustellen. 


IV. J. Tinctoris erläutert color und talea nicht unter 
dem Gesichtspunkt der Wiederholung, sondern der 
GLEICHARTIGKEIT. Seine Definition wird unreflek- 
tiert in Musiklexika seit Anfang des 19. Jh. über- 
nommen. 


Color, talea 


I. In der vokabularen Bedeutung FÄRBUNG findet 
color in der musikalischen Fachsprache des Mittel- 
alters in zweifacher Hinsicht Verwendung. 


(1) Als lateinische Ubersetzung des griechischen 
Wortes xpa@pa (^ Chroma IL. (1) (b) dient color zur 
Erklirung der Herkunft bzw. Entstehungsweise des 
chromatischen Tongeschlechts, der CHROMATIK. So 
erläutert Boethius, das chromatische Genus heiße 
so, weil besammte Töne in eine andere „Farbe“ 
übergingen: 

De inst. mus, fam 500) I, 21: Tractum est autem hoc voca- 
bulum, ut diceretur chroma, a superficiebus, quae cum 
permucantur, in alium transeunt colorem (ed. Friedlein, 
Lpz. 1867, 213, 13-15). 


Marchettus von Padua begreift das chromatische 
Tongeschlecht als „Farbe der Schönheit“; wegen 
der „Zierde und Schönheit der Dissonanzen‘ näm- 
lich sei dessen (Ganz-) Ton anders geteilt als derjeni- 
ge im diatonischen und enharmonischen Genus, so 
daß in der Bewegung der Stimmen die Dissonanzen 
näher bei den Konsonanzen lägen: 


Lucidarives (um 1318) It Dicitur enim cromaticum a 
cromate; est namque croma in greco color. Inde cro- 
maticum color pulcritudinis appellatur, quia propter de- 
corem pulcricudinemque dissonantiarum dividitur tonus 
ultra divisionern diatonici et enarmonici generis, ut a con- 
sonantia que sequitur dissonantias per minorem distan- 
tiam per motum utriusque distetur... (ed. Herlinger, Chi- 
cago u. London 1985, 140: VIII 5-6). 


Darüber hinaus begegnet bei Marchettus von Padua 
color in Verbindung mit den Ausdriicken fictitius 
und musica ficta bzw. falsa. So schlägt er vor, wegen 
der eher negativen Konnotation des Wortes falsus 
anstatt von musica falsa von musica colorata zu 
sprechen: 


Lucidarius (loc. cit.) V: Patet ergo quod dissonantia que 
dicitur sexta minus proprie tendit ad dyapente quam ad 
dyapason, Licet sepius in cantibus talis color, qui dicitur 
ficticjus, apponatur (220: V1,26—27); 

ders., Pomerium (zw. 1418 u. 1319) IV: Quantum ad 
secundum, dicimus quod nomen debet esse consequens 
rei. Cum igitur tale signum sit repertum in musica ad 
pulchriores consonantias reperiendas et faciendas, et falsum, 
in quantum falsum semper sumatur in mala parte potius 
quam in bona (quod enim falsum est de se, nunquam 
bonum est), ideo salva reverentia aliorum dicimus quod 
magis deberet et proprius nominari musica colorata quam 
falsa, pet quod nomen faisitatis attibuimus eidem (CSM 
6, 70: IHl,1—2). 


Prosdocimus de Beldemandis sieht die Erfindung 
der Musica ficta (^ Musica falsa IIL-IV.) in der 
Absicht begründet, „Konsonanzen zu färben”: 


Contrapunchas (1412): Item sciendum quod ficta musica 
inventa est solum propter consonantiam aliquam coloran- 
dam, que consonantia aliter colorati non posset, quam per 
fictam musicam (ed. Herlinger, Lincoln u. London 1984, 
72: V, 11,375). 


Color, talea 


Aaron bemerkt, daß sich das chromatische Genus 
vom diatonischen durch „Farbe, das heißt Zusam- 
mensetzung" unterscheide, Vicentino zufolge hat 
Boethius das chromatische Genus als gefärbt be- 
zeichnet wegen der Ähnlichkeit, die es mit ge- 
mischten Farben habe, die unterschiedliche Effekte 
auf die Augen ausübten. Das Adjektiv variato im 
Zusammenhang mit color erwähnt neben Aaron 
auch Zarlino, der das chromatische Tongeschlecht 
„gleichsam farbig oder variiert" nennt; Kircher fügt 
dem noch hinzu, daß das chromatische Genus „die 
Farbe des diatonischen Genus verändert“ und zwi- 
schen dem „ersten und dem dritten“ (bzw. dem 
diatonischen und dem enharmonischen) Ton- 
geschlecht stehe, so wie es zwischen weil} und 
schwarz mannigfaltige Farben gebe: 


P. Aaron, Thoscanello de la musica (Venedig 1423) Il, Kap. 
11: Detto è chromatico genere, da chroma greca uoce, 
che in latino significa colore. di qui potemo dire il 
chrematico uariato dal diatonico di colore, cioè com- 
positione (f. Hi 

N. Vicentino, L'antícs musica ridotta alla moderna prattica 
(Rom 1555) I, Kap. VII: Boetio lo dica colorito, per simi- 
licudine, & non per proprietà di colore; & sicome i colori 
mescolati uno con l'altro fanno diuersi effetti à gl'occhi, 
cosi i gradi Musicali tramutati, ascendenti, & discendenti 
mescolati, danno à gli orecchi uariato udire (14); 

G. Zarlino, Istitutiont hamioniche (Venedig 1558) II, Kap. 
I6: Questo (come vuol Boetio} é detto Chromatico, quasi 
Colorato, o Variato, da TO parola greca, che vuol dire 
Colore (85); 

A. Kircher, Musurgia universalis (Rom 1650) IIT, Kap. 13: 
De Genere Chromatico. Secundum genus modulanonis 
Chromaticum est, ita dictum quod mutet colorem diatonici, 
estque mter primum & tertium idem quod inter album & 
nigrum color multiplex... (I, 141 £.). 


Unter Bezug auf Kircher spricht J. G. Walther vom 
Genus modulandi Chromaticum..., i. e. colorabile" (Prae- 
cepta d. mus. Compos. II, 4, hs. Weimar 1708; ed. Be- 
nary, Lpz. 1955, 67). 

Unter einem etwas anderen Blickwinkel sieht V. 
Galilei das chromatische Geschlecht, das seinen Na- 
men vom griechischen Chroma habe, ,,das Farbe 
bedeutet". Er versteht darunter Vervollstindigung 
und Ausschmiickung einer diatonischen Komposi- 
tion. Dazu zieht er den Vergleich zu einem Maler 
heran, der zunächst eine Skizze anlege (in der Mu- 
sik entspreche das dem diatonischen Genus) und 
anschließend diese Skizze ausmale (musikalisch durch 
das chromatische Genus): 


Discorso di Vincentio Galilei intorno all'uso dell’ Enarmonio, et 
di dii fusse autore del Chromatico (zw. 1588 u. 1591): ...nome 
di Croma, che colore significa; ...quasi che i] Diatonico 
serva al Musico non altramente di quello che serve al 
Pittore il disegno dei dintorni et de’ Grof et appresso 
l'ombre et lineamenti per dinotare alla vista dove rilievano 
et dove avvallano i corpi et gl'oggetti ch'egli cerca di 
rappresentargli, il qual disegno perfetto del diatonco poi 
colorisce it Musico con il Cromatico (ed. Rempp, Dre 
Konfrapunkttrakt, Vincenzo Galileis, Köln 1980, 175). 
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Wohl singular verwendet Artusi in diesem Zusam- 
menhang das Wort color, um damit generell ein 
Genus zu bezeichnen, denn er spricht von „Colore 
Cromatico" und von „Colore Enarmonico" (Con- 
sideration’ mus., in: L’Artusi overo delle imperfettioni 
della musica l1, Venedig 1603, 35 u. 43). 


(2) Mit dem Aufkommen der Notenschrift wird der 
Ausdruck auf Notation bezogen. 

So spricht Guido Aret mit der Wendung „littera vel 
color“ eine Notationspraxis an, die eine einheitliche 
Tonhéhenbestimmung durch die Verwendung von 
Tonbuchstaben am Zeilenbeginn sowie farbigen 
(Noten-)Linien ermöglicht (gelb für die ut-Lime 
und rot für die fa-Linie; Prologus in antiphonarium, 
1025; ed. Smits van Waesberghe, Divitiae Musicae 
Artis A, ITI, Buren 1975, 68, 40). Unter Hinweis auf 
Guidos Erfindung der gefärbten Tonlinien erwähnt 
Johannes Affl./Cotto in ähnlicher Weise „colores 
vel notae" (De musica cum tonario, zw. 1100 u. 1120; 
CSM 1, 141: XXL63). ` 

Häufiger findet sich dagegen das Verständnis von 
color als Mittel, um innerhalb einer Komposition 
einen Mensurwechsel anzuzeigen. Dabei wird mit 
gefärbten, beispielsweise roten Noten signalisiert, 
daß statt in der bisher perfekten Mensur nun in der 
imperfekten zu singen sei und umgekehrt: 


Anon., Compendium totius artis motetorum (1340): Ulterius 
est notandum, quod modus et tempus variantur per va- 
riationem colors; quia rubedo facit cantum perfectum 
cantari imperfectum, et tempus perfectum facit cantari 
imperfectum et e contrario (ed. Wolf, Ein anon. Musik- 
trat. aus d. ersten Zeit d. „Ars nova", Km]b XXI, 1908, 
38). 

Auch in Synonymie zu signa wird der Ausdruck 
colores in diesem Zusammenhang benutzt. So 
schreibt der Brieger Anon. (um 1400) von der 
„mixtura... diversorum modorum, temporum vel 
prolationum per diversos colores vel signa in 
cantibus“ (ed. Altman Kellner, Ein Mensuraltrakt. 
aus d. Zeit um 1400, Österreichische Akad. d. Wiss., 
Philosophisch-historische Klasse, Anzeiger, 
LXXXXIV, 1957, 85). 

Demgegenüber meint J. Hanboys möglicherweise 
mit color allgemein Mensur, da im vorhergehenden 
Notenbeispiel, worauf seine AuBerung sich bezieht, 
keine Farbabweichungen angegeben, sondern alle 
Noten geschwärzt sind; ferner erwähnt er, daß „die 
zweite Longa sich durch Farbe von der ersten un- 
terscheidet": 


Summa (um 1375) Tunc prima longa perficitur per 
punctum; tres breves sequentes vel valor faciunt per- 
fectionem; quarta brevis recta vocatur; quinta quoque 
alteratur. Secunda quoque longa per punctum perficitur. 
Aut ad secundam longam modus imitatur, et tunc secunda 
longa per colorem differt a prima (ed. Lefferts, Lincoln u. 
London 1991, 250: XI,18—22). 
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Th. Walsingham (Regulae de musica mensurabili XVI, 
um 1400; CSM 21, 97; die Notenbeispiele enthalten 
leere und geschwärzte Noten) und Prosdocimus de 
Beldemandis dagegen sprechen mit color offenbar 
konkret die Färbung von Noten an („talis nota per 
talem evacuationem seu transmutationem ad alium 
colorem solum quo ad mensuram propriam imper- 
ficitur"; Tract. pract. de musica mensurabili, 1408; CS 
HI, 203 b). 

Auch ım 16. Jh. ist die Auffassung von color als 
Färbung zur Anzeige von Mensurwechsel allgemein 
gebräuchlich. So definiert A. Ornitoparchus color 
als „Ausfüllung der Noten(kópfe)" und ergänzt, daß 
diese Schwärzung „eine solche Kraft“ sei, daß sie 
den perfekten, dreizeitigen Notenwerten „den drit- 
ten Teil ihres Werts raubt^ und sie damit imperfiziert: 


Musie active micrologus (Lpz. 1517): De Colore. Unde 
color in proposito nihil est aliud; quam notularum ple- 
nitude. Uel est principalium figurarum denigratio. Cuius 
tanta vis est vt figuris in sua perfecta quantitate deductis: 
tertiam partem valoris adimat... (G iii). 


Dieser Wortgebrauch begegnet auch bei H. Gla- 
reanus (seine Notenbeispiele weisen leere und ge- 
füllte Noten auf; vgl. etwa Dodekachordon, Basel 
1547, III, Kap. 10: De notarum imperfectione, 210) 
sowie bei IN. Vicentino, der von „schwarzen oder 
gefarbten Noten" spricht und die Auswirkung der 
Farbung im Tempus imperfectum auf die Noten- 
werte dann sieht, daß beispielsweise vier Minimen 
auf eine Semibrevis gesungen werden: 


L'antica musica ridotta alla moderna prattica {Kom 1555) IV, 
Kap. X: Le note nere ó colorite s'usano ne canti fermi, & 
ne i figurati; ...nel tempo imperfetto si colorisce le semibreui 
& le minime; & si cantano quattro contra una sernibreue, 
& le crome colorite otto per battuta, & le semicrome 


sedici (f. 77). 


G. Zarlino erwähnt über das entsprechende Kombi- 
nieren von verschiedenen Notenwerten (figure) hin- 
aus weitere Möglichkeiten, Imperfizierung darzu- 
stellen, nämlich durch Pausen, Färbung der Noten 
und Punkte; im Tempus perfectum führe die Fär- 
bung der Noten zur Aufhebung des dritten Teils, 
im Tempus imperfectum zur Aufhebung des vier- 
ten Teil eines Wertes: 


Istitutioni harmonicie (Venedig 1558) WI, Kap. 69 Della 
lmperfettione delle Figure cantabili: Le Figure, che fanno la 
imperfettione, si pongono in tre maniere; imperoche, 
ouero si pongono dopo quella, che sia perfetta; ouero 
inanti; oueramente inanti, & dapoi: essendo che ogni 
figura si puð fare imperfetta solamente in uno delli tre 
modi, Et tanto si leua a ciascuna figura, che si fa imperfetta; 
quanto € il valore delle figure, che fanno tale imperfettione. 
... Ne si dé credere, che tali imperfettioni si facino so- 
lamente con tali figure, nel modo che ho detto: rmperoche 
le Pause, & il Colore, & etiandio li Punti hanno la istessa 
forza... I] Colore leua sempre la Terza parte del Tutto alle 
figure sottoposte alla perfettione; ma nella imperfettione 
(come vsano h Modemi) leua sempre la Quarta parte 
(273). 
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Dieses Begriffsverstandnis von color als Anzeige 
von Imperfizierung bzw. Perfizierung ist weit ver- 
breitet und wird noch im 18. Jh. als einzige Defini- 
tion genannt: 


WaltherL (Lpz. 1732): Color (lat.) ist so viel als Notarum 
denigratio; weil man ehemals die grossen und weissen No- 
ien zu schwätzen gewohnt war; welches so es in figuris 
perfectis geschahe, verlohren solche den dritten Theil von 
ihrer sonst gewöhnlichen Geltung; in den figuris imperfectis 
aber nur den vierdten Theil (175 b £.); 

G. B. Martini, Esemplare 1 (Bologna 1774): Color nero, e 
rosso delle Figure diminuisse il loro valore (245). 


II. Mit dem 13. Jh. akzentuiert color die verschö- 
NERNDE AUSARBEITUNG eines Tonstücks. 


(1) Color benennt AUSSCHMÜCKUNG BZW. VERZIE- 
RUNG. So versteht der Komrnentator des Micrologus 
von Guido Aret. farben gleichbedeutend mit 
schmücken, Er vergleicht den Schluß eines Musik- 
stücks, der „den ersten Rang innehat", mit dem 
Gesicht eines Menschen, Wie am Schluß, durch 
den die vorangegangenen Voces „gefärbt, das heißt 
ausgeschmückt" würden, der Charakter einer Kom- 
position ersichtlich sei, könne man am Gesicht den 
ganzen Menschen erkennen: 


Commentarius Anon. in Micrologum Guidonis Aret. {um 
1070): Et alia causa obtinet finalis principatum, quia 
praemissae vores, quae ante finalem pronuntiantur, vel prae- 
missae id est superius praedictae voces, id est species 
vocum quas superius diximus, quae tantum. patent his qui 
exercitati sunt in eis cognoscendis, Ha apfantur ad eam 
finalem st faciem coloris significatam ab hac voce ea finali, 
id est ut ipsam finalem quae est facies, id est cognitio 
earum, et color, quia per finalem et colorantur id est 
decorantur ceterae voces, et ita cognoscuntur per eam 
sicut per faciem cognoscitur aliquis... (ed. Smits van 
Waesberghe, Expos. in Mitrologum Guidonis Aretini, Am- 
sterdam 1947, 133, I0—12). 


Im Sinne von Ausschmückung wird in einer Defi- 
nition von organum mit color eine Vielfalt von 
Versmaßen im Text angesprochen; organum sei ein 
wohlklingender Gesang, der aus verschiedenen, in 
schóner Harmonie erklingenden Stimmen bestehe 
und mit Konsonanzen und ,,verschiedenen Farben 
von Metren ausgeschmückt‘ sei; ferner gebe es drei 
Arten des Organums, namlich Diaphonia, Copula 
und Prolatio: 


Anon., Tractatus de discantu (13. Jh): Organum est [cantus] 
armonicus diversis troporum consonantiis dulci concordia 
prolatus, symphoniis variisque metrorum coloribus 
adornatus, Organi tres sunt species, scilicet, diaphonia, 
copula et prolatio (ed. Seay, Colorado Springs 1978, 16). 


Als „Ausschmückung der Stimme" wird in der von 


Hieronymus de Moravia tiberlieferten Fassung des 
Traktats De mensurabili musica (nicht vor 1280) von 
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Johannes de Garlandia der Ausdruck color verwen- 
det, wornit (dem sich anschließenden Notenbeispiel 
nach zu urteilen) vermutlich das mehrmalige An- 
stoßen desselben Tons (Bebung der Stimme) ge- 
meint ıst; dies sei vergleichbar „der Vermischung 
bei einfachen Conductus". Diese Vermischung ge- 
schehe immer bei verbundenen Klängen und nicht 
bei getrennten: 


In florificatione vocis fir color, ut commixtio in conductis 
simplicibus. Et fit semper ista commixtio in soris coniunctis 
et non disiunctis, ut hic apparet: [Notenbeispiel] (ed. 
Reimer, BzAfMow X, Wiesbaden 1972, 95: XV,14—14). 


x 


Exkurs 1: Anon. IN versteht unter color weniger eine 
Verschónerung bzw. verschónetnde Ausarbeitung ak eher 
allgemein die musikalische Ausgestaltung einer in den 
Grundzügen vorliegenden Komposition. Er berichtet über 
Leoninus „und viele andere" Komponisten, daß in der 
Anordnung der Ordines und Colores ihrer Gesänge zu- 
erst die Kenntnis der einzelnen Modi nötig sei, „so wie 
die Alten sie behandelten“: 


De mensuris et discantu (13. Jh): Cognita modulatione 
melorum secundum viam octo troporum et secundum 
usum et consuetudinem fidei catholicae nunc habendum 
est de mensuris eorundem secundum longitudinem et 
brevitatem, prout antiqui cractaverunt, ut magister Leo 
[Magister Leoninus] et alii plurimi plenius iuxta ordines et 
colores eorundem [sc. melorum] ordinaverunt sic proce- 
dendo: modus vel maneries vel temporis consideratio est 
cognitio longitudinis et brevitatis meli sonique (ed. 
Reckow, BrAfMw IV, Wiesbaden 1967, 22: I, 1,1—9). 


* 


Möglicherweise verwendet Jacobus Leod. den Aus- 
druck color im Sinne eines Schlufimelismas mit 
Finalbestimmung. Ahnlich wie der anonyme Kom- 
mentator des Micrologus von Guido Aret. legt auch 
er dem Schluß eines Musikstücks eine große Be- 
deutung bei. Er fügt jedoch ergánzend die Verben 
cognosci und discerni hinzu, was bedeutet, daß die 
vorangegangenen Voces durch den Schluß der Kom- 
position nicht nur gefärbt und geschmückt, sondern 
auch erkannt und unterschieden werden, was „in 
der Tat zu einem Schmuck“ werde: 


Speculum mus. Vl (zw. 1321 u. 1324/25): Cum enim 
naturalem finalis sequuntur regulam et eius legitimis in- 
serviunt proprietatibus, ex hoc per ipsam finalem iure 
omnes reliquae voces dicuntur cognosci et colorari, idest 
discern) et decorari, quia, re vera, decor est hic fieri (CSM 
3, 48: ALT, 


Im Rahmen von Ausführungen über Discantus (^ 
Discantus III.) gibt der anonyme Verfasser des 
Musiktrakrats mit dem Incipit „Quoniam circa artem 
musice figurative seu mensuralis" (Mitte des 15. Jh.) 
an, daB dieser aus mehreren Stimmen bestehe, die 
jeweils in ähnlicher Weise geführt würden, was 
Notenart und -anzahl betrifft, daß aber „andere 
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Teile des komponierten cantus mit colores ausge- 
schmückt" würden, wobei er nicht näher erläutert, 
welches diese anderen Tele sind und worin die 
Ausschmückungen bestehen. Den Discantus zeich- 
ne darüber hinaus aus, daß er „mehr als die anderen 
Stimmen durch verschiedene Tactus und Farben“ 
laufe. Colores bedeutet hier vermutlich Verzierun- 
gen: 


Discantus autem est diversorum cantuum secundum 
modum et equipollenciam adinvicem concurrencium de- 
bita et regularis consonancia voces per acutas et excellentes 
prolata, in qua illi diversi cantus per voces longas et breves 
proporcionaliter coequantur et in scripto per figuras 
adinvicem proporcionali designantur et per quem alie 
partes cantus compositi coloribus exornantur. Et dicitur 
discantus a praeposicione inseparabili dis- et a nomine 
cantus, quia discantus multo plus quam alie. partes per 
diversos tactus et colores discurrit (ed. Schmid, in: Quellen 
a. Studien zur Musiktheorie d Mittelalters 1, hg. von M. 
Bemhard, München 1990, 84). 


Ferner erwahnt der Autor kleinere Notenwerte als 
die Minima; durch diese würden viele ,,Feinheiten 
und colores" ausgedrückt, ein Gesang geschmückt 
und verschónert, aber nichts „zum Fundament die- 
ser Kunst" beigetragen, so dal} sie folglich keine für 
die Komposition unverzichtbare Funktion haben: 


Sunt enim plures notule alie minores quam minima, per 
quas multe subtilitaces et colores cantuum exprimuntur, 
nichil camen valent ad huius artis fundamentum acqui- 
rendum (ibid., 88). 


* 


Exkurs 2: Anknüpfend an die Verbindung von color in 
seiner Bedeutung von Farbe als verschónemdem Mittel 
und einer Ausschmückung im musikalischen Bereich wird 
im 17. und 18. Jh. mit color, colorieren, coloratus und co- 
loratura von Verzierungen gesprochen. 

M, Praetorius zufolge ist vom cantus floridus, der einen 
Choral „geschmackvoll ausschmückt und aufblühen lässt" 
und in dem kurze Noten (Fusae und Semifusae) einge- 
setzt werden, die „die Alten Farben nennen“, im Deut- 
schen der Ausdruck Colorieren übernommen worden: 


Syntagina mus. | (Wittenberg 1614/1615): In cantu flerido... 
qui Choralem cantum harmonia & consanantiis, ceu flos- 
culis, eleganter exornat & efflorescere facit, agilis & flexibilis 
vocis velocitas suam omnino meretur laudem; quoties 
praecipué sonos, notulis majoribus descriptos, convenit 
discerpere, & hinc inde vagabundo vocis velocioris motu 
exprimere per fusas & semifusas, quas Chrormata, id est, 
colores appellant veteres; Unde videtur Germanis assumpta 
dicho Coloriren (196). 


Daneben klingt bei Praetorius eine negative Bewertung 
von Coloratur an, wenn ein Gebrauch von allzu üppigen 
Verzierungen vorkommt, der bei den Ausführenden wie 
den Zuhörern Verwirrung hervorrufe: 


Syntagma mys. TH (Wolfenbüttel 1619), Kap. Vom Lante- 
nisten...: Soll der wegen der Lautenist seine Lauten, weil 
es ein Zierlich vnd lieblich ja Nobilitiert Instrument ist, auch 
wohl vnd herrlich schlagen, mit mancherley inventionen 
vnd Variationen: Vnd es nicht machen, wie etliche, Wel- 
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che weil sie mit einer geraden Hand begabet seyn, vom 
Anfang bif zum Ende anders nicht thun, als tirare & 
diminuere, das ist, eitel Li[u]fflein vnd Cofloraturen ma- 
chen, insonderheit, wenn sie mit ander Instnonentisten zu 
gleich einschlagen, Welche denn gleicher gestalt diesen 
nichts nachgeben, vnd auch vor grosse Meister vnd 
geschwindt Coloraturen macher angesehen vnd gehalten 
sein wollen: Daher denn anders nichts gehóret wirt, als 
eine vnliebliche Confusion vnd Widerwertiges streiten... 
den zuhörern gantz vnangenehm vnd beschwerlich 
(146 É). 


Häufig wird colorieren bzw. coloratura synonym zu di- 
minuieren bzw. diminution © Diminutio IT. (2)) ge- 
braucht. In diesem Zusammenhang erwähnt Praetorius 
auch das italienische Wort Passaggi, das dem Ausdruck 
Coloramuren entspreche; diese umfaßten Verzierungen 
wie Akzente, Triller und Groppi: 


ibid.: Die Dritte Manier, ist auch gleich der Ersten: ohn 
allein, daß ich daselbsten, die Discanı auff Italiánische Art 
gedittinuiret, vnnd wie es etliche nennen celoriret vnd zer- 
brochen, gleichwol aber die schlechten Noten vnzer- 
brochen, auch zugleich mit darunter vnd dabey gesetzet 
habe... (177); 

Etliche Teutsche Kirchengesänge, auf die dritte Manier 
der dritten Art in Cantu simplici & diminuto seu colorato, zu 
finden (207): 

..Coloraturen (so von den Italis Passaggi genennet wer- 
den)... (229); 

Wie aber, vnd welcher Gestalt dieses geschehen, vnd 
einer nach der jetzig: Newen Italianischen Manier, zur 
guten Art im singen sich gewehnen, die Agentus vnnd 
affectus exprimim, auch die Trillen, Gruppen vnnd andere 
eoloraturen... (230); 

Fürs ander muß ein Singer rechte Wissenschafft haben, 
die Diminutiones (so sonsten in gemein Coloraturen genennet 
werden) lieblich vnd Apposite zu_formiren (232). 


1. A. Herbst führt den Ausdruck contrapunctus coloratus 
(^ Contrapandas IV. (2) (b)) als gleichbedeutend mit con- 
trapunctus floridus an. Unter colores versteht er im Ge- 
gensatz zu Praetortus, der unter Coloratura eher kürzere 
Verzierungen begreift, längere imiratorische Abschnitte 
oder Klauseln und Kadenzen: 


Musica poetica (Nürnberg 1643): Contrapunctus floridus sive 
coloratus ist, vnd wird darumb also genennt, weil derselbe 
in marıcherley signis vnd Zeichen, vnd entgegen gesetzten 
Noten bestehen thut, vnd durch vnterschiedliche Figuren 
der Noten geserzet wird, daher kompt Colorare vnd Colo- 
raturae, das ist, mancherley formen Art und Weiß zu Sin- 
gen, damit der Gesang gezieret, murer vnd außgedrucket 
wird... Colores seynd in der Music mancherley Art von 
Fugen, Syncopationen, liebliche Clausulen und Cadentrer, 
weiche gleichsam schöne Plirases seyn, so ein jeder Modus 
oder Tonus, neben seinen natürlichen vnd rechtmässigen 
Clausulen drüber vnd drunter assumint vnd annimmt (5). 


Der Ausdruck Coloratura beinhaltet für Chr. Bernhard 
eine Veränderung der vorgegebenen Noten sowie ein 
Verlassen des gleichmäßig durchgehenden Taktes, aller- 
dings mit Einschränkungen wie erwa, daß ein gewisses 
Maß in der Menge der Verzierungen zu halten sei und 
daß im Baß keine anderen als die vom Komponisten an- 
gegebenen Verzierungen zu spielen seien, um nicht durch 
ein instabiles Fundament die übrigen Stimmen zu verun- 
sichern und damit Mißklänge zu verursachen: 
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Von d. Singe-Kunst oder Manier (vor 1664): Die Manier des 
Cantar Passagiato... ist ein[e] Art zu singen, in welcher 
man nicht bei den angetroffenen Noten verbleibt, son- 
dern dieselben verindert, und geschieht. entweder. per 
Dininutionen, oder [durch] Coloraturen (ed, Müller-Blat- 
tau, Die Kompositionslehre Heinrich Schützens in d Fassung 
seines Schülers Christoph Bernhard, Kassel 21964, 37); 
Coloraturen seind diese, welche sich eben nicht so just an 
die Battuta binden, sondern sich oftermahls zwey drey 
oder mehr Tact verlingern, doch ist zu observiren, dab 
solche nur in denen Haubt- Finalen, und nicht zu oft, oder 
immer auf emerley Arth oder Leyer müssen gemacht 
werden... Im übrigen ist unter denen Coloraturen und 
Dimingstionen weiters kein großer Unterscheide, sondem 
waß bey diesem ist auch bey jenem zu observiren (38); 
Wenn man aber allein zu einem Organísten oder Laute- 
nisten musiciret, wird es nicht wie bey einer mehr Stimmi- 
gen Harmonie so genau observiret. Man hüte sich nur, daß 
man nicht absque Judicio passagiret oder coloriret. Im Basso 
sollen gar keine mehrere Geschwindigkeiten oder Co- 
loraturen gemacht werden, als nur diejenigen, so vom 
Componisten gesetzt seyn. Denn sonst wird das Fundament 
des Gesangs zerrissen und bleiben die Stimmen Boden 
loß, und wird nichts den nur eine verdrießliche Dissonanz 
gehóret... (39). 


Das WaltherL (Lpz. 1732) stellt eine Verbindung zwi- 
schen Ausschmückung und der Bedeutung von color als 
Farbe her, indem es unter dem Stichwort Contrapunto 
colorato diesen als einen „ausgeschmückten Contrapunct, 
welcher bund aussiehet", definiert (182 b). In vergleich- 
barer Weise führt das DommerL (Heidelberg 1865) im 
Art. Color die Wendung Colorato Contrappunte an und 
erklärt sie als „figurirten Contrapurike (195). 

Das Wort Coloneren steht J. A. Scheibe zufolge in Ge- 
gensatz zur ,Ersthaftigkeit", die bei geistlicher Musik 
erforderlich sei, und wird in Verbindung mit „Scherzen, 
Spielen" etc. genannt: 


Untischer Mus. (Lpz. 71745), 18. Stück vom 29. 10. 1737: 
Man setzet ferner in dieser Art geistlicher Stücke gewisse 
Sátze, Strophen oder Verse auch nur mit einer Singestim- 
me, und läßt sie von den Instrumenten auf eine stille und 
sanfte und sehr angenehme Art begleiten... In der 
Auszierung dieser und dergleichen Sätze muß man aber 
dennoch auf eine bündige und durchdringende Harmo- 
nie sehen. Es kann kein weitläuftiges, oder leichtes Scher- 
zen, Spielen, Kräuseln, oder Coloriren statt finden, son- 
dem die Ernsthaftigkeit und die Pracht müssen auch 
allhier herrschen (173). 


Áhnlich wie Praetorius sieht D. G. Türk eine enge Ver- 
wandtschaft zwischen den Prägungen Passage und 
Coloratut: 


Kiavierschale (Lpz. u. Halle 1789): Unter Passage... 
versteht man zwar überhaupt jeden kurzen merkwürdi- 
gen Gedanken; in der engern Bedeutung aber werden 
kleine Verzierungen simpler Töne darunter verstanden... 
Die Coloraturen sind beynahe eben das, nämlich 
ganze Passagen aus verschiedenen Figuren zusammenge- 
setzt (789 Č). 


Musiklexika seit dem ersten Drittel des 18. Jh. nehmen 
Coloratur bzw. Koloratur als Stichwort auf. J. G. Walther 
und G. Fr. Wolf führen die Bedeutung von Coloratura 
auf die ursprüngliche Wortbedeutung zurück: 
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WaltherL, loc. cit.: Coloratura, pl. Colorature (ital.) ist das 
gemeine und sehr bekannte Wort, so man allen ge- 
schwinden Figuren, als den Ciroli mezzi, Tremoli, Trill, 
Dininutione, Variation’, und andem überhaupt beyzulegen 
pflegt, weil sie fein bunt und farbicht aussehen (176 ay; 
WolfL (Halle ?1792): Koloraturen oder Läufe, Colorature, 
sind zusammengesetzte melodische Figuren. Das Wort 
kommt vom italiinischen Worte colore, Farbe, her; und 
bedeutet so viel, als mit Farben geschmückt (105). 


In späteren Musiklexika dagegen entfällt dieser etymolo- 
gische Hinweis; stattdessen wird ausführlich über den 
Begriffsumfang gesprochen: 


KochL (Ffm. 1802), Art. Coloraturen: Man bezeichnet mit 
diesem Ausdrucke die sämmtlichen Passagen, Progressio- 
nen, Rouladen und der gleichen die der Tonsetzer in der 
Arie, besonders in der Bravourarie, über eine einzige 
Sylbe des Textes setzt, um dem Sänger Gelegenheit zu 
geben, die Fertigkeit seiner Kehle zu zeigen (347 a); vgl. 
auch die entsprechenden Art. Coleratur in Häuser (Mei- 
Ben 1328, 1, s2 £), G, Schilling, Encyclopádie d. gesamten 
mus. Wiss, (Stuttgart 1835, Il, 275), Ll. Jeitteles, Aesthetisches 
Lexikon (Wien [1835-37] 71839, 154), BernsdorfL I (Dres- 
den 1856, 587), DommerL (loc. cit., 175 ff), und Men- 
del/ReißmannL H (Bln 1872, 5198 ff); das Riemann 
(Lpz. 1882) führt unter dem Stichwort Koloraiur lediglich 
„so viel wie Verzierung, Passage; Koloratur-Arie^ (471 b) 
an und verweist auf den Art. Arie. 


Das RiemannL (Bln '! r929) stellt im Art. Color die Frage, 
wann der Ausdruck zum ersten Mal im neuzeitlichen 
Sinne von ,Kolorieren" gebraucht wurde, und fügt an, 
daß im 13. Jh. dafür die Prägung flores und im r5. Jh. 
diminuere gebraucht worden sei: 

C olor... Ausschmickung der einfachen Melodie durch 
Verzierungen, flores (florificatio), wie schon Johannes de 
Garlandia um 1220 definiert... Wann der Ausdruck Color 
zuerst in dem Sinn verwandt wird, m dem wir das Wort 
„Kolorieren‘ brauchen (= figurierende Verzierung einer 
Tonreihe), ist noch festzustellen; Guilelmus Monachus 
im r$. Jahrhundert hat hiefür noch die Bezeichnung 
diminuere, während Hieronymus de Moravia im 13. die 
von flores anwendet (1, 335 a). 


* 


(2) Der Ausdruck color bezeichnet VERSCHÖNE- 
RUNG ODER AUCH EXPLIZIT KLANGLICHE SCHÖNHEIT. 
Im Sinne einer Verschönerung des musikalischen 
Eindrucks begegnet color gelegentlich im Rahmen 
von Anweisungen zum Gebrauch von Dissonanzen 
im musikalischen Satz (siehe auch Marchettus von 
Padua, Lucdarium, zitiert oben, I. (1)). Johannes de 
Garlandia zufolge ist es grundsätzlich nicht erlaubt, 
eine Dissonanz vor eine imperfekte Konsonanz zu 
setzen, es sei denn aus Gründen der „Farbe oder 
Schönheit der Musik“: 


De mensurabili musica (zweites Viertel d. 13. Jh.): Et 
sciendum, quod numquam ponitur discordantia ante 
imperfectam concordantiam, nisi sit causa coloris sive 
pulchritudinis musicae (ed. Reimer, BzAlMw X, Wies- 
baden 1972, 74: X,22). 
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Im Kapitel 15 desselben Traktates 1n der von Hiero- 
nymus de Moravia überleterten Fassung wird color 
definiert als „Schönheit des Klangs..., durch die das 
Gehör Wohlgefallen empfängt“: 


Calor est pulchritudo soni vel objectum auditus, per 
quod auditus suscipit placentiam (ibid., 95: XV,10). 


Auch Anon. IV versteht color offenbar im Sinne 
von pulcritudo. Uber zwei Quadrupla und ein 
Triplum des Perotinus sagt er, daß sie eine Fülle von 
„Farben und Schönheiten“ aufweisen. Zur „Farbe 
oder Schönheit“ der Melodie würden außerdem 
die Notenwerte von Longen beitragen, ob sie nun 
konsonant seien oder nicht: 


De mensuris et discantu (13. Jh.): Ipse vero magister Perotinus 
fecit quadrupla optima sicut. Viderunt, Sederunt cum ha- 
bundantia colorum) armonicae artis; similiter et tripla 
plurima nobilissima sicut Alleluia Posur adiutorium, Nativitas 
etc. (ed. Reckow, BzAfMw IV, Wiesbaden 1967, 46: 
Il 12-14); 

Nunc transeamus ad finale propositum sub rali forma. 
Sciendum, quod multiplex via et multiplex numerus mo- 
dorum voluminum, ut supradiximus, contigit in talibus. 
Est quoddam volumen continens quadrupla ut Viderunt et 
Sederunt, quae composuit Perotinus Magnus, in quibus 
continentur colores et pulcntudines... Est et aliud volumen 
de triplicibus maioribus magnis ut Allelura Dies sanctificatus 
etc., in quo continentur colores et pulcritudines cum ha- 
bundantia (82; VI, 1—0); 

Item sunt quandoque longae plurimae ratione coloris vel 
pulcritudinis melodiae, sive fuerint concordantes sive non, 
quod quidem per se patet in operando (88: VII, 3-5). 


Marchettus von Padua (siehe auch unten, III. (4)) 
bringt den musikalischen und den rhetorischen color- 
Begniff in Verbindung, da die „rhetorische Farben 
zur Schönheit der Sätze‘ beitragen würden wie in 
der Musik Farben zur „Schönheit der Harmonien": 


Porerium, loc. at. IV: Quantum ad tertium, dicimus 
quod per proprietates et pontellum tractatum est de 
accidentibus ad ipsam musicam pertinentibus, et quia in 
musica bunt interdum colores ad pulchritudinem con- 
sonantiarurn, sicut in gramatica fiunt colores rhetorici ad 
pulchritudinem sententiarum... (CSM 6, 71: IIl, 1). 


Explizit auf einstimmigen Gesang bezieht sich der 
Verfasser [John of Tewkesbury?] der Quatuor prin- 
cipalia musicae (am oder nach 1380). Seiner Ansicht 
nach erscheint ein cantus planus „schöner und farbi- 
ger", wenn nach einer Phrase eine dreizeitige Pause 
gesetzt wird, bevor man zur nüchsten Phrase fort- 
schreitet: 


Cum autem in plano cantu neupma modulatur in qua 
sunt 20 note aut 30 vel maius aut minus eo quod neupma 
sit, semper pausandum est ad duas notas, vel ad tres, aut ad 
quatuor ut supradictum est. Tamen cavendum est ne 
pausa trium temporum ibi fiat, sed tantum de duobus 
temporibus donec dictio finem fecerit. Et cum dictio que 
neupmam continet finem fecerit, et antequam ad aliam 
dictionem procedatur, pausa perfecta trium temporum 
aut plus fieri debet, et sic pulcrior ent cantus atque magis 
coloratus, ut hic: [Notenbeispiel] (ed. Aluas, Indiana Univ. 
1996, 364: IIL,L VII 1—6); vgl. CS IV, 252 a. 
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(3) Johannes de Garlandia und spätere Autoren fas- 
sen color gelegentlich als aus WIEDERHOLUNG RE- 
SULTIERENDE MUSIKALISCHE SCHÖNHEIT auf, was wohl 
die spätere spezielle Bedeutung (vgl. unten, II) 
vorbereitet. 

In der durch Hieronymus de Moravıa überlieferten 
Fassung von Johannes de Garlandias De mensurabili 
musica (nicht vor 1280) werden im Anschluß an die 
im vorangegangenen Abschnitt zitierte Definition 
von color drei Mittel aufgezählt, mit deren Hilfe 
musikalische Schönheit erzielt werden könne: der 
„geregelte Klang" (dem entsprechenden Noten- 
beispiel nach zu urteilen stufenweise Wiederholungs- 
figuren), die klangliche Verzierung (Bebung, vgl. 
oben, II. (1)) und die Wiederholung (von Klang- 
folgen) innerhalb derselben oder einer anderen Stim- 
me: 


[Color] Ec fit multis modis: aut sono ordinato, aut in 
florificatione soni, aut in repetitione ejusdem vocis vel 
diversae (ed. Reimer, BzAfMw X, Wiesbaden 1972, 95: 
XV,tO-1t). 


Ugolino Urb. kommentiert die Bestimmung von 
color aus dem Traktat Libellus cantus. mensurabilis 
(erste Halfte des 14. Jh.) von Johannes de Muris (zi- 
tiert unten, HI. Gu. Ugolino erläutert, auf welche 
Weise die Musiker, die in ihren Komposinonen 
„Farbe erzeugen" wollten, bei der Verzierung ihrer 
Cantus vorgingen, und führt aus, daß; die Wieder- 
holung (von rhythmischen Figuren} in der Musik 
Farbe genannt werde, weil durch sie die Musik 
„gefärbt, das heißt geschmückt" werde; durch eine 
solche Farbe werde Augen und Ohren ein Schmuck 
geboten: 


Declaratio musicae. disciplinae (um 1430) |I: Sequitur. de 
colore, unde color in musica est vel vocatur similium figurarum 
unus processus pluries repetitus in eodem canta. ..; 

Circa quam diffinitionem notandus est processus similium 
born, et cetera, quia cantores volentes in cantibus suis 
colorem facere, cantus suos eo modo distingunt. Nam 
quarundam figurarum, ut puta longarum, brevium, semi- 
brevium, minimarum, et cetera, facto processu easdem 
figuras pluries repetunt seriatim. Huiusmodi autem repetitio 
voluntaria est, mensurarum modi, tempons et prolationis 
ordine non dimisso, quo etiam pausarum modus servatur, 
repetuntur ergo figurae, id est, notae et pausae, bis, ter vel 
quater ad componentis voluntatem quae repetitio color in 
musica nuncupatur. Coloratur enim musica, id est, de- 
coratur, tali colore quo intuentium oculis et audientium 
auribus praesentarur decora (CSM 7, II, 264 f: XI-1, 
1—8). 


DL Wohl ausgehend von der im vorangegangenen 
Abschnitt thematisierten Bedeutung beziehen sich 
color sowie talea im eigentlichen fachtermi- 
nologischen Sinne rnit Blick auf die isorhythmische 
Motette des 14. Jh. auf die WIEDERHOLUNG EINZEL- 
NER TONABSCHNITTE. 
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(1) Der Bearbeiter eines Traktats von Johannes de 
Garlandia sowie Walter Odington verstehen unter 
color bzw. coloratus die WiEDERHOLUNG GLEICHER, 
MELODISCHER. ABSCHNITTE. 

Im Anschluß an die Aufzählung, mit welchen Mit- 
teln die als Farbe bezeichnete klangliche Schónheit 
erreicht werden könne (zitiert oben, Il. (3)), erläu- 
tert der Bearbeiter des Traktats von Johannes de 
Gsarlandia diese drei Mittel näher. So ziele die Wie- 
derholung darauf ab, einen Klang, der beim ersten 
Hören noch unbekannt sei, beim weiteren Erklin- 
gen bekannter zu machen, was dem Gehör Genuß 
bereite. Diese Art werde in Rondelli (+ Rondellus 
L-IIL) und vulgärsprachigen Liedem gebraucht. 
Hinzu komme, daß „der gleiche Klang in unter- 
schiedlichem Tempus in verschiedenen Stimmen 
wiederholt wird", wie in Tripla, Quadrupla und 
Conductus: 


De mensurabili musica (nicht vor 1280): Repetitio ejusdem 
vocis est color faciens ignotum sonum esse notum, per 
quam notitiam auditus suscipit placentiam. Et isto modo 
utimur in rondellis et cantilenis vulgaribus. Repetitio di- 
versae vocis est idern sonus repetitus in tempore diverso a 
diversis vocibus. Et iste modus reperitur in triplicibus, 
quadruplicibus et conductis, et multis aliis, ut patet in ex- 
emplo subposito (ed. Reimer, BzAfMw X, Wiesbaden 
1972, 95: XV,10—-19). 


Walter Odington sieht zwar Kompositionen haupt- 
sichlich aus Konsonanzen gebildet, doch seien in 
„moteti colorati" — ein Ausdruck, der singular bei 
ihm begegnet — Dissonanzen erlaubt (die sich wo- 
möglich zwangsläufig ergeben), wenn „über einem 
gewissen Tenor irgendein Teil der Kantilene wie- 
derholt wird“: 


Summa de speculatione musice (zw. 1298 u. 1316) VI: Quod 
cormnpositioni cantuum organicorum quaedam omnium 
sunt circumstantie convenientes, scilicet ut principaliter 
in consonantia fiant. Et ad hoc notandum quod brevis 
quaecumque sita ante longam etsi discordet non vitu- 
peratur. Alio modo excusatur discordia ut in motetis co- 
loratis quum scilicet super certum tenorem aliqua pars 
cantilenae iteratur, ut hic: [Motenberspiel] (CSM r4, 140: 
AI, 2-4). 


(2) Seit ungefähr der Mitte des 14. Jh. benennt color 
die WIEDERHOLUNG RHYTHMISCH ÄHNLICHER BZW. 
GLEICHER. PHRASEN. 

Das auf die Wiederholung gleicher melodischer 
Tonfolgen bezogene Begniftsverständnis von color 
bei Hieronymus de Moravia und Walter Odington 
übertragen manche Autoren auf die Wiederholung 
ähnlicher bzw. gleicher rhythmischer Tonfolgen. 
So definiert Johannes de Muris color als einen Vor- 
gang mehrfacher Wiederholung ähnlicher rhythimi- 
scher Figuren in derselben Stimme: 


Libellus cantus imensurabilis (erste Hälfte d. 14. Jh.) XH: 
Unde color in musica vocatur similium figurarum unius 
processus pluries repetita positio in eodem cantu (ed. 
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Berktold, München 1999, 78% vgl. den Abschn. De colore 
"us, in der sogenannten Ars discantus (CS IL, 99 a). 


Egidio de Murino wendet diese Auffassung dezi- 
diert auf die sogenannte isorhythmische Motette an, 
denn im Zusammenhang mit der Komposition von 
Tenores in Motetten erklart er die Vorgehensweise 
beim Komponieren von mehrstimmigen Stücken, 
bei der es darum gehe, die einzelnen Stimmen ge- 
maf} dem Ordo einzurichten (ordinare) und iso- 
rhythmische Perioden einzusetzen (colorare). Wenn 
man einen Abschnitt über dem Tenor einrichten 
wolle, müsse dieser Abschnitt im gleichen Rhyth- 
mus gestaltet sein wie der erste Abschnitt und wie 
jeder andere Abschnitt; dieses nenne man „Motet- 
ten färben“: 


Tract. cantus mensurabilis (zweites Drittel d. 14. [h.}: Primo 
accipe tenorem alicuius antiphone vel responsorii vel 
alterius cantus de antiphonario et debent verba concordare 
cum materia de qua vis facere motetum. Et tunc recipe 
tenorem, et ordinabis et colorabis secundum quod inferius 
patebit de modo perfecto vel imperfecto... Et quando 
tenor est bene ordinatus tunc si vis facere motetum cum 
quatuor tunc etiam ordinabis et colorabis contratenorem 
supra tenorem et quando vis potes dividere contratenorem. 
Tunc accipe tenorem et contratenorem si componis cum 
quatuor et ordinabis triplum supra bene ut concordet cum 
tenore et contratenore, Et si vis ipsum superius concordare 
tunc divide tenorem in duas partes vel quatuor vel tot 
partes sicut tibi placuerit, Et cum feceris unam partem 
super tenorem, tunc illa pars debet ita esse figurata sicut 
prima pars, et sicut alia pars; et istud vocatur colorare 
motetos... 

Nunc ostendam est qualiter tenores ordinabis et colorabis; 
et ita ordinabis et colorabis contratenores sicut tenores. 
Tunc contratenor potest aliter colorarı quam tenor si vis 
(ed. Leech-Wilkinson, Compos. Techniques in the Four-Part 
Isorhytlunic Motets of Philipe de Vitry and His Contemporaries, 
New York u. London 1989, r8 £y; vgl. CS III, 124 a ff. 


Demgegenüber definiert J. Boen color als „die Ver- 
gleichbarkeit ähnlicher Figuren" und gibt als Be- 
gründung für die derart bezeichnete Wiederholung 
beim Komponieren mehestimmiger Stücke an, color 
sei ,erfunden worden, damit wir imstande sind, 
eine verlorene oder nachlässig gesetzte [rhythmi- 
sche] Figur wiederzufinden". Zweck ist demnach 
wie für den oben, II. (1), zitierten Johannes de 
Garlandia, Klangabschnitte dem Gehör vertraut zu 
machen; Boen nennt jedoch nicht wie Hieronymus 
den positiven Effekt des Hörgenusses. Das color 
genannte Verfahren erklärt er anhand der Teilung 
einer Anzahl von Tönen eines Chorals (im Text als 
Beispiel 30 Töne mit fünf Teilen zu je sechs Tö- 
nen), von denen jeder Teil die gleiche rhythmische 
Gestalt aufweise. So werde „jener Cantus auf ange- 
messene Weise durch color verbunden“: 


Ars (musicae) (vor 1367} |: Quia de colore mentionem 
fecimus, ideo quid sit color, qualiter inventus fuit, et qua- 
liter habet fieri, parum pertractemus. Est ergo color, prout 
in cantu utimur, aliquarum figurarum in aliqua similitudine 
comparabilitas. Fuit autem inventus color, ut figuram 
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perdiam vel negligenter positam per correspondentiam 
reperire valeamus. Et habet fieri hoc modo. Primo quidem 
inspicias quot corpora notarum habeas que colorare 
voluens. Sint verbi gratia triginta, hunc numerum multis 
modis dividere potes. Divide ipsum ergo, gratia exempli, 
in quinque partes equales, et tunc quelibet pars retinebit 
notas sex, nam sexies quinque triginta constituunt. Ordina 
ergo primam partem ut habeat sex, Sic ergo disposueris 
sex notas secunde partis ad similitudinem sex notarum in 
prima parte, ut prima nota correspondeat prime et secunda 
secunde. Et sic consequenter erit cantus ille colore iunctus 
(CSM 19, 29: XVI, 1—10). 


(3) Johannes de Muris begreift talea in IDENTISCHER 


. BEDEUTUNG wie color als Wiederholung rhythmisch 


ahnlicher bzw. gleicher Elemente, denn im Blick 
auf talea erwähnt er, daß einige Musiker einen 
Unterschied zwischen color und talea sähen, was 
impliziert, daß er diese Auffassung nicht teilt: 


Libellus cantus mensurabilis (erste Hälfte d. 14. Jh.) XII: Pro 
quo notandum qued nonnulli cantores ponunt diversitatem 
inter colorem et taleam (ed. Berktold, München 1999, 


58). 

Prosdocimus de Beldemandis, der die Traktate des 
Johannes de Muris kommentiert, übernimmt dessen 
Verstandnis von color und talea. Johannes sehe kei- 
nen Unterschied zwischen beiden Begriffswortern, 
sondern wolle vielmehr, „daß sie ein und dasselbe 
sind", Daher konne man dieser Ansicht zufolge 
color und talea zusammenfassend in der Musik als 
Vorgang der mehrfachen Wiederholung von ähnli- 
chen Figuren in einem Cantus definieren: 


Tract. pract. de musica mensurabili (1408): Prima ergo opinio, 
que fuit Johannis de Muris ut dixi, vult quod nulla sit 
differentia inter colorem et tale(a)m, immo quod unum et 
idem sint, et ideo in suo Libello de cantu mensurato co- 
lorem diffinivit et non taleam, eo quod diffinitionem 
quam dabat de colore intelligebat etiam de talea. Unde 
color et talea in musica secundum istam opinionem sic 
simul in una diffinitione diffiniri possunt. 

Color sive talea in musica est unus processus similium f- 
gurarum repetitus, pluries in aliquo cantu secundum eum- 
dem ordinem. Habes igitur secundum istam opinionem 
quomodo duo requiruntur ad hoc quod aliquis processus 
figurarum dicatur color vel talea... (CS Ill, 226 a f). 


Unter Bezugnahme auf Johannes de Muris nennt 
Fr. Reckow im Art. Taille (MGG XIII, 1966) talea 
einen „Hilfsterminus“, der von den Theoretikern 
nur dann herangezogen werde, wenn eine Unter- 
scheidung zwischen der Wiederholung gleicher 
melodischer Abschnitte und derjenigen gleicher 
thythmischer Abschnitte getroffen werden müsse. 
Ansonsten sei im „allgemeinen Color-Begniff" talea 
bereits enthalten (59). 


(4) Ebenfalls seit etwa Mitte des 14. Jh. differenzie- 
ren einige Theoretiker zwischen color und talea, 
um in der Wiederholung ÄHNLICHE ODER GLEICHE 
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MELODISCHE UND RHYTHMISCHE PASSAGEN gegenüber- 
zustellen. Dabei variert die Meinung über das, was 
color darstellt, während die Bedeutung von talea 
einheitlich bleibt. 

Johannes de Muris gehört zu den wenigen Theore- 
tikern, die nicht von Identität, sondern von Ahn- 
lichkeit der zu wiederholenden Abschnitte spre- 
chen, Im Libellus cantus mensurabilis (erste Hälfte d. 
14. Jh.) erwähnt er, daß manche Musiker einen 
Unterschied in der Bedeutung zwischen color und 
talea sähen; sie würden von color sprechen, wenn 
gleiche melodische Abschnitte wiederholt würden, 
und von talea bei der Wiederholung ähnlicher rhyth- 
mischer Abschnitte, jedoch mit unterschiedlichen 
Tonfolgen. Dieser Unterscheidung bediene man 
sich in vielen Tenores von Motetten, jedoch nicht 
in den mit motetus bezeichneten Stimmen: 


Cap. X: nam vocant colorem, quando repetuntur eedem 
voces; tallam vero, quando repetuntur similes figure et sic 
fiunt diversarum vocum. Que differentia, licet servetur in 
quampluribus tenoribus motetorum, non tamen servatur 
in ipsis motetis. Exempla patent in motetis (ed. Berktold, 
München 1999, 78); fast wörtlich übernommen von An- 
tonius de Luca, Ars ns figurati (15. Jh.) Kap. XIV, De 
colore (CSM 38, $9). 


J. Pipudi bietet eine allgemeine und eine spezielle 
Erklärung für color. Allgemein bedeute color alter- 
nativ ,,die mehrfache Wiederholung gleicher melo- 
discher Abschnitte oder gleicher rhythmischer Fi- 
guren in ein und demselben Cantus", speziell aber 
benenne color die Wiederholung gleicher melodi- 
scher Tonfolgen mit unterschiedlichem Rhythmus. 
Der umgekehrte Fall, die Wiederholung gleicher 
rhythmischer Figuren mit unterschiedlicher Melo- 
dik, heiße talea, Diese kompositonsche Vorgehens- 
weise hat für ihn wie für Johannes de Muris ihren 
Platz in den Tenores von Motetten: 


De arte cantus (14, Jh): [tem nota quod color in musica 
largo modo dicitur quando eaedem voces vel eaedem 
significatae figurae in eodem cantu plures repetuntur sed 
corto modo color quando repecuncur eaedem voces etsi 
sint diversarum figurarum. 

Et tunc quando repetuntur eaedem figurae etiam si sint 
diversarum notarum hoc vocatur taylla, et ista drina servatur 
in pluribus tenoribus motetorum etiam (ed, del Carmen 
Gómez, De arte cantus de Johannes Pipudi, sus Regule 
contrapunctus y los Apuntes de teoría de un estudiante catalan 
del siglo XIV, AM XXXI/XXXII, 1976/1977, 45). 


Eine einzige Bedeutung von color sieht demgegen- 
über ein Anon., der ansonsten aber ganz ähnlich 
wie J. Pipudi talea als Wiederholung gleicher rhyth- 
mischer Abschnitte mit unterschiedlicher Melodik 
und color als Wiederholung gleicher melodischer 
Abschnitte mit unterschiedlicher Rhythmik defi- 
niert: 


Ars cantus mensurabilis inensurata per modes iuris (ausgehen- 
des 14. Jh.): SEQUITUR DE TALLA ET COLORE. 
Prima conclusio. Quod talla dicitur quando repetuntur 
eedem note sub eisdem figuris, sub diversis tamen vocibus... 
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Secunda conclusio. Quod color est quando repetuntur 
eedem voces sub diversis tamen figuris... (ed. Balensuela, 
Lincoln u. London 1994, 254, 7-10 u. 256, 1-22). 


Im Kommentar zum Libellus von Johannes de Muris 
leitet. Prosdocimus de Beldemandis color in der 
Musik von der Prägung „color tethoricus" ab, das 
in der rhetorischen Terminologie u. a. zur Bezeich- 
nung der Wiederholung von einzelnen Wörtern 
oder Satzteilen verwendet wird (vgl. Marchettus 
von Padua, zitiert oben, II. (2)). Davon ausgehend 
erläutert er drei Ansichten, die über color und talea 
bestünden. Die erste Ansicht, die Johannes de Muris 
selbst vertritt, nämlich daß color und talea identisch 
seien, wurde bereits oben, III. (2), genannt. Dar- 
über hinaus bestehe, so Prosdocimus de Beldemandis, 
bei manchen Zeitgenossen von Johannes de Muris 
die Vorstellung eines Unterschueds zwischen color 
und talea fast identisch mit den im vorliegenden 
Abschnitt bereits genannten Belegen. Die dritte An- 
sicht, die „einige Moderne" verträten, „stimmt mit 
der zweiten Meinung [Unterschied zwischen color 
und talea] überein und differiert von der ersten 
[kein Unterschied], stelle also „gleichsam ein Mit- 
telding" dar. Diese Ansicht gehe davon aus, daß der 
Begriff color „die Wiederholung ähnlicher Tonfol- 
gen und ähnlicher rhythmischer Figuren zugleich“ 
umfasse und der Begriff talea lediglich der Wieder- 
holung ähnlicher rhythmischer Figuren vorbehalten 
sei: 


Trad. prad. de musica mensurabili (1408): Sequitur capitulum 
de colore et talea. Unde est sciendum, quod de colore et 
talea tres reperiuntur varie opiniones, quarum una fuit 
Johannis de Muris; secunda vero. quorumdam aliorum 
musicorum qui tempore Johannis de Muris fuerunt, quam 
opinionem etiam recitat Johannes de Muris in sito tractatu 
cantus mensurabilis in capitulo de colore et talea; tertia 
vero est quorumdam modernorum aliter quam priores de 
colore et talea sentientium, partim ramen concordantium 
cum quolibet priorum, quam opinionem quia satis 
rationabilis est, inter alias recitabo ordinate. 

Unde primitus est sciendum quod omnes iste tres opiniones 
in hoc concordate sunt, quo color in musica sit sumptus 
sub quadam similitudine ad quemdam colorem rethoricum 
qui repetitio nominatur, quoniam sicut m tali colore 
rethorico fit pluries repetitio ejusdem dicti, ita in colore 
musico fit pluries repetitio similium figurarum, sive similum 
vocum, sive similum figurarum et vocum simul, secund- 
um quod varie sunt iste opiniones. ... (CS IIl, 225 b f); 
Prima ergo opinio, que fuit Johannis de Muris... [zit. 
oben, IT. (2)]... 

Secunda vero opinio quam etiam, ut dixi, recitat Johannes 
de Muris in suo Libello de cantu mensurato, in capitulo 
de colore et talea, vult quod differentia at inter colorem et 
talearn; que differentia manifeste apparet in eorum descrip- 
tionibus que tales sunt: Color in musica est unus processus 
solum similium vocum repetitus pluries in cantu aliquo 
secundum eumdem ordinem. Talea vero in musica est 
unus processus solum similium figurarum repetitus pluries 
in aliquo cantu secundum eumdem ordinem. Habes ergo 
ex his descriptionibus differentiam ralem inter colorem et 
taleam..., quia in colore repetuntur solum similes voces, 
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in talea vero repetuntur solum similes figure... (226 a f). 

Tertia vero opinio quorumdam modermorum, ut dixi, 
nulli predictarum opinionum contradicere volens eo quod 
fuerant magistrorum in hac arte multum expertorum conata 
est quodammodo quasi medium inter ipsas insequi velle, 
vult namque ista opinio quod differentia sit inter colorem 
et taleam, et per hoc convenit cum opinione secunda et 
disconvenir cum prima; vult etiam ista opinio talem 
differentiam assignando, quod m colore fiat repetitio 
similium vocum et similium figuratum simul, et per hoc 
disconventi cum utraque preteritarum opinionum; et quod 
in talea fiat repetitio solum similium figurarum, et per hoc 
convenit cum utraque ipsarum... Color ergo secundum 
istam opinionem sic diffinitur: color est unus processus 
similium figurarum atque similium vocum repetitus pluries 
in medio alicujus cantus secundum eumdem ordinem. 
Talea vero sic diffinitur secundum ipsam: talea est unus 
processus solum similium figurarum repetitus plunes in 
aliquo cantu secundum eumdem ordinem et absque medio. 
Dublicem ergo habes differentiam inter colorem et taleam 
secundum opinionem hanc, prima est quod in colore fit 
repetitio similium vocum et similium figurarum simul, in 
talea vero solum similium figurarum (226 b f.). 


Ugolino Urb. bezieht sich in seinem eigenen Kom- 
mentar zum Libeilus von Johannes de Muris auf 
dessen Aussage, daß zu seiner Zeit eine Unterschei- 
dung zwischen color und talea nur in Tenores von 
Motetten gemacht worden sei, nicht jedoch in den 
Motetten selbst. Die „verständigen modernen (Mu- 
siker)" dagegen wendeten diese Unterschiede von 
color und talea „mit mehr Scharfbhck" in Tenores, 
Oberstimmen und Contratenores an: 


Decaratio musicae disaplinae (um 1430) IN: In hac ultima et 
finali huius operis parte auctor docet ubi haec differentia 
coloris et taleae habeat reperiri, et dicit quod tempore suo 
ipsa differentia solum reperiebatur in quam pluribus 
tenoribus motetorum, sed non reperiebatur in ipsis motetis, 
ut coloris et taleae exempla parent in ipsis motetis... Sed 
quamvis ii cantores antiqui solum in motetorum tenoribus 
colore et talea uterentur, moderni tamen perspicacius in- 
telligentes his coloris et taleae differentiis in tenoribus, 
superioribus atque contratenoribus mensurarum ordine 
servato utuntur... (CSM 7, IT, 266: XI-3,2—-6). 


Der Anon. Salisburgensis meint mit color mögli- 
cherweise die Wiederholung rhythmisch und melo- 
disch identischer Tonfolgen zugleich und entspricht 
damit der von Prosdocimus de Beldemandis ge- 
nannten dritten Ansicht über color (siehe oben im 
selben Abschnitt). Zwar erwähnt er „Verzierung 
oder Farbe" in der Mensuralmusik, was auf den 
oben, IL (t), behandelten Wortgebrauch hinweist; 
da er im sich anschließenden Notenbeispiel jedoch 
eine Folge von drei absteigenden Tönen im Rhyth- 
mus Minima-Semibrevis-Mirnima anführt, die nach 
einer Unterbrechung von einem Ton identisch wie- 
derholt wird, gilt diese Wiederholung, dem Text 
nach zu urteilen, vermutlich als Schmuck: 


(Anon. tract. de musica compendium cantas figurati] (1490): Et 
haec passio sequitur proprietas musicae ponitur pro ornatura 
vel colore in musica figurativa, ut hic: [Notenbeispiel] 
(ed. Palmer, MD XXXIX, 1985, 102). 
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IV. J. Tinctoris erläutert die Termini color und talea 
nicht unter dem Gesichtspunkt der Wiederholung, 
sondern der GLEICHARTIGKEIT, denn er versteht color 
als „Identität kleiner Teile in ein und derselben 
Stimme eines Cantus bezüglich Form und Wert der 
Noten und ihrer Pausen". Talea wird in ganz ähnli- 
cher Weise erklärt, dieses Mal aber hinsichtlich 
einer Identität bezüglich des „Namens, Ortes und 
Wertes der Noten und ihrer Pausen". Das läßt ver- 
muten, daß die Prägungen color und talea gegen 
Ende des r5. Jh. in ihrer Bedeutung nicht mehr 
verständlich sind: 


Terminom musicae diffinitorient (am 1472/73, gedruckt 
Treviso 1495): Color est identitas particularum in una et 
eadem parte cantus existentium quoad formam et valorem 
notarum et pausarum suarum (f. a iii); 

Talea est idemtitas particularum in una et eadem parte 
cantus existentium quoad nomen locum et valorem nota- 
rum et pausarum suarum (f. b v). 


Musiklexika seit dem beginnenden 19. Jh. überneh- 
men einzig und fast wörtlich Tinctoris’ Definitio- 
nen (die Bedeutung von color innerhalb der Men- 
suralmusik wird — abgesehen vom WaltherL [Lpz. 
1732] — erst in der zweiten Hälfte des 19. Jh. ange- 
sprochen): 


KochL (Fim, 1802): Talea, bezeichnete in der alten 
Musik die Identität der kleinern in einem und dem 
nernlichen Theile eines Gesanges enthaltenen Theile in 
Betreff des Namens, des Ortes und der Geltung der 
Noten und der Pausen (1492); 

Color, bedeutete vor Zeiten die Identitäc der kleinern 
Theile in einem und dem nemlichen Theile eines Gesan- 
ges in Ansehung des Werthes der Noten und Pausen 
(Erster Anhang, 1779 É); 

LichtenthalD I (Mailand 1826), Art. Colore: Significd 
anticamente l'identità delle parti minori di una e stessa 
parte d'un Canto riguardo alla forma e al valore delle 
Note e pause [folgt Zitat von Tinctoris] (174): 
DommerL (Heidelberg 1865), Art. Color. a} in der Men- 
suralmusik die Färbung oder Schwärzung der Noten, 
wodurch ihr Werth, wenn die Messung perfect war, um 
den dritten Theil, und wenn imperfect, um den vierten 
Theil vermindert wurde... - Tinctoris erklärt das 
Wort Color 6} für die Bewegung einer Stimme in 
Noten und Pausen von gleichem Werthe und gleicher 
Gestalt (175); 

Talea erklärt Tinctoris.. für die Identität der klei- 
neren in einem und demselben Theile eines Gesanges 
enthaltenen Glieder in Betreff des Narnens, der Stelle und 
der Geltung ihrer Noten und Pausen (822). 


Wie fremd diese Begriffswórter dem 19. Jh. zu- 
nächst waren, erhellt auch die gelegentliche ixrtüm- 
lich Etymologie des Wortes talea: 


G. Schilling, Encyclopédie d gesamten mus. Wiss. VI 
(Stuttgart 1838): Talea, von talis = so beschaffen, 
schrieben die Alten in ihre Compositionen, um die Iden- 
tiát der kleineren in ein und demselben Theile eines 
Gesanges enthaltenen Theile betreff des Namens, Orts 
und der Geltung der Noten oder sonstigen Tonzeichen 
und Pausen anzudeuten (577); 
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Mendel/ReißmannL X (Gln 1879): Talea (vom latein. 
talis} bezeichnete bei den alten Theoretikern die vollstin- 
dige Einheit der kleinern Glieder eines bestimmten Theils 
eines Tonsrücks in Bezug auf Namen, Stellung und Gel- 
tung der Noten und Pausen [folgt Zitat von Tinctoris) 


(84). 

G. Adler bezeichnet „imitatio“ als eine von mehre- 
ren Bedeutungen von color und erwähnt wenig 
später Dm zweiten Zitat) in bezug auf Johannes de 
Garlandia das Moment der Wiederholung, das den 
Ausdruck kennzeichne: 


Die Wiederholung a. Nachahmung in d Mehrstimmigkert 
(ViMMw I, 1886): In der vorliegenden Studie soll der 
Nachahmung in der Mehnammigkeit das Hauptaugen- 
merk zugewandt werden. Diese „imitatio“ hatte bei ih- 
rem ersten historischen Auftreten keinen besonderen Na- 
men, sondern fiel mit anderen Begriffen unter den 
Kallektivbegriff „color“ (273); 

Dieser Color, wir könnten ,,Fárbung" sagen, ist em urn- 
fassender Begriff; er enthält die Ansätze aller jener un- 
schátzbaren ásthetischen Konstruktionsprincipien, deren 
Ausgangspunkt die Wiederholung einzelner Tóne oder 
einer Tonphrase ist (276). 

Die für einen lingeren Zeitabschnitt andauernde 
Unkenntnis der Begriffswórter color und talea er- 
klärt H. Besseler damit, daß man sie als „allgemein- 
melodische Ausdrücke faßte und ihre Zugehörig- 
keit zur isorhythmischen Motette nicht erkannte" 
(Studien zur Musik d. Mittelalters, AfMw VIII, 1925, 
210). Unter Berufung auf den Aufsatz Besselers 
werden im RiemannL (Bln !! 1929) color und talea 
als „termini technici" bezeichnet, nachdem auf die 
noch zu leistende Untersuchung hingewiesen wor- 
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den ist, „was die ältere Theone... unter Color ver- 
steht", und eine Nahe zur Kompositionsweise des 
Perotinus gesehen wird: 


Art. Color. 1) Ausschmückung der einfachen Melodie 
durch Verzierungen..., wie schon Johannes de Garlandia 
um 1220 definiert... Immerhin ist noch genauer zu unter- 
suchen, was die ältere Theorie... unter Color versteht; es 
liegt jedenfalls nicht weit ab von den Künsten, mir denen 
ein Perotinus das Stimmengeflecht in seinen Kompositio- 
nen verschönerte und die mit dem modernen Ausdruck 
„thematische Arbeit" bis zu einem gewissen Grade um- 
schrieben werden können {varierende Wiederholung, 
Stimmentausch usw A. Nach dem Aufkommen der iso- 
rhythmischen Motette im 14. Jahrhundert tritt Color zu- 
sammen mit Talea als terminus technicus dieser Art Mo- 
terekompositior auf... (I, 335 a). 


Lit.: G. ADLER, Die Wiederholung u. Nachahmung in d. 
Mehrstimmigkeit, VfMw Il, 1886; H. BesseLer, Studien 
zur Musik d. Mittelalters, [I Die Motette von Franko von 
Köln bis Philippe von Vitry, AfMw VIII, 1926; DERS., 
Art. Ars nova, MGG 1, 1949-51; G. IKEANEY, Art. Color, 
MGG J], Kassel u, Basel 1952, besonders 1566 ff; W. 
APEL, Remarks about the morhythmic motet, in: Les 
colloques de Wégimont II, 1955: L'ars nova, Paris 1959; 
Fr. Reckow, Art. Taille, MGG XII, Kassel 1966: Art. 
Color, RiemannL, Sachteil d. 12. Auflage, Mainz 1967; 
Art. Talea, ibid; W. Aver, Die Notation d. polyphonen 
Musik goo-1600, [dtsch. Lpz. 1962] Wiesbaden 1981; D. 
LEECH-WILKINSON, Compos. Techniques in the Four- 
Part Isorhythmic Motes of Philippe de Vitry and his 
Contemporaries, New York u. London 1989. 
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lat. compositio, Zusammensetzung, -stellung, -fü- 
gung (wie compositor um die Mitte des 1. Jh. vor 
Chr. in den Schriften Ciceros nachweisbar), Ver- 
balsubstantiv zu dem seit dem 2. Jh. vor Chr. 
belegbaren Verb componere, Kompositum aus 
der altlat. Vorsilbe com-, zusammen, und dem 
Verb ponere, setzen, stellen; 

dtsch. Composition, franz. composition, engl. 
composition, ital. componimento und composi- 
zione sowie die dazugehörigen Verben und Per- 
sonalsubstantiva werden im frühen 16. Jh. in den 
mus. Sprachgebrauch tibernommen; die dtsch. 
Schreibweisen Komposition, komponieren und 
Komponist kommen zu Anfang der 1770er Jahre 
auf, 


Die lat. Ausdrücke componere, compositio und 
compositor sowie ihre nationalsprachlichen Aqui- 
valente können mit Ausnahme der dtsch. Lehn- 
wörter komponieren, Komposition und Kompo- 
nist im vokabularen oder übertragenen Sinn einer 
Zusammensetzung oder -stellung auf jeden mög- 
lichen Gegenstandsbereich bezogen werden. Ins- 
besondere in Architektur, Malerei, Literatur und 
Poetik ist es seit dem 18. Jh. üblich, den Begriff 
für die strukturelle Eigenart der stofflichen oder 
inhaltlichen Disposition heranzuziehen. Dieses 
kunsttheoretische Begniftsverständnis ist aus der 
Rhetorik abgeleitet und wirft somit die Frage auf, 
ob auch der weitaus früher einsetzende mus. 
Wortgebrauch seine Wurzeln in der Fachsprache 
dieser Disziplin hat. Denn compositio begegner 
als möglicherweise von Cicero stammende Über- 
tragung des griech. obvGeorg in der lat. Rhetorik 
von Anfang an als Terminus — im Unterschied zu 
anderen Disziplinen wie Grammatik, Mathema- 
tik, Logik, Medizin, Physik etc., die odv@ecg 
und compositio als technische Ausdrücke über- 
wiegend im vokabularen Sinn kennen. Neben der 
unspezifischen Verwendung im Sinne von dispo- 
sitio auf der Ebene der Gliederung und der Syn- 
tax, die vor allem im Engl. und Franz. den literari- 
schen Sprachgebrauch von composition als Be- 
zeichnung für eine Übung in der Verfertigung 
eines Aufsatzes motiviert, umfaßt das rhetorische 
Begrifiswort compositio wie auch sein Synonym 
structura die Lehre vom Satzbau und der Wortfol- 
ge vor dem Hintergrund der formalen Wirkungs- 
oder Überzeugungskraft der gesprochenen Rede. 
Innerhalb des fünfgliedrigen Aufbaus der antiken 
Schulrhetorik mit inventio, dispositio, elocutio, 
memoria und pronuntiatio oder actio gehört 
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compositio folglich zu dem Bereich der Aus- 
drucksweise oder des Stils (elocutio) und ist dort - 
wie die Elemente tropus und figura — der Lehre 
der Ausschmückung, des Redeschmuckes (orna- 
tus) subsumiert. Doch gerade das Fehlen ver- 
gleichbarer stilistischer Bedeutungsnuancen und 
die dominanten vokabularen Schattierungen der 
mus. Begriffsgesch. im Lat. generell sowie im 
Franz., Engl. und Ital. noch bis in die Gegenwart 
deuten darauf hin, daß der rhetorische Terminus 
wohl ohne Einfluß auf die Herausbildung der 
mus. zentralen Kategorie der Komposition geblie- 
ben ist. 


Lit.: Thesaurus Linguae Lat. Ill, Lpz. 1907, Art. com- 
pono, compos., compositor; H. LAUSBERG, Hdb. d. lit. 
Rhetorik, München 1960, I, 455 P J. MARTIN, Antike 
Pherorik, Hdb. d. Altertumswiss. Il, 3, München 1974, 
315 fl.; A. SCAGLIONE, Art. Compos., Dictionnaire In- 
ternational des Termes Littéraires, hg. von R.. Escarpit, 
Faszikel 3/4, Bern 1984, 357-362; DERS., Art. Compos., 
Historisches Wörterbuch d Rhetorik II, hg. von G. 
Ueding, Tiibingen 1994. 


I. In der unspezifischen vokabularen Bedeutung 
bezeichnen componere und compositio in der 
Elementarlehre der lat. Musiktheorie durchgängig 
den VORGANG DES ZUSAMMENSETZENS VON 
GRUNDELEMENTEN DES MUSIKALISCHEN TON- UND 
AUFZEICHNUNGSSYSTEMS ZU ÜBERGEORDNETEN BE- 
STANDTEILEN. 

(1) Dem vielfältigen Bezug der Begriffswörter zu 
musikalischen, metrischen und rhythrnischen 
Sachverhalen in Schriften der lat. Antike liegt 
weniger eine rhetorische, als vielmehr eine ZAHL- 
HAFT-GRUNDSATZLICHE AUFFASSUNG VON ZUSAM- 
MENFÜGUNG zugrunde. 

(2) Davon ausgehend dienen die Ausdrücke seit 
dem 9. Jh. in der lat. Musiktheorie — häufig in der 
TYPISCHEN GEGENÜBERSTELLUNG VON SIMPLEX UND 
COMPOSITUS als einfach und zusammengesetzt — in 
Fortsetzung der antiken Musiklehre insbesondere 
zur Klassifikation der Intervalle; sie werden aber 
auch in so unterschiedlichen Kontexten wie der 
Bildung mehrtóniger Klänge aus Intervallen, der 
Verbindung von Noten zu einer Ligatur und der 
Addition von Zeiteinheiten zu einem größeren 
Zeitwert herangezogen. 


II. Seit dem 11. Jh. umschließt der vokabulare 
Gebrauch von compositio und componere im lat. 
Musikschrifttum TÄTIGKEIT UND PRINZIP DES RA- 
TIONALEN SCHRIFTLICHEN ODER SPONTANEN ZU- 
SAMMENFÜGENS EINES NEUEN MELODISCHEN VER- 
LAUFS. 

(1) Wahrend das Adjektiv compositus unspezifisch 
im Hinblick auf die Bildung einer Gesangsweise 
(melos) aus schnell und langsam zu singenden 
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Phrasen („levibus gravibusve neumis composita") 
schon in den Scoltca enchiriadis (spátes 9. Jh.) be- 
gegnet, bezieht erstmals Guido Aret. im Micrologus 
(1025/26) das Verb componere — 1n ausdrückli- 
cher Anlehnung an die Wort- und Satzbildung ~ 
auf das HERSTELLEN EINES NEUEN EINSTIMMIGEN 
GESANGS ALS ZUSAMMENSETZEN VON MELODIEGLIE- 
DERN ODER TONGRUPPEN (neumac}. 

(2) Die mit componere generell hervorgehobene 
Neubildung melodischer Verlaufe fiihrt konse- 
quenterweise dazu, daß speziell in der Mehrstim- 
migkeitslehre seit um 1100 die ERFINDUNG ODER 
SCHAFFUNG DER ZU EINEM PRÄEXISTENTEN CANTUS 
HINZUTRETENDEN STIMMEN oder von diesem selbst 
ebentalls mit Hilfe des Begriffswortes angespro- 
chen wird. 

(3) Begriffsgeschichtlich weitaus einflußreicher als 
die Vorstellung einer horizontalen Zusammenfü- 
gung ist jedoch die seit um 1300 vereinzelt erör- 
terte Gegenüberstellung von cantus simplex und 
cantus compositus und die Verbindung der voka- 
bularen Idee mit einem AUS MEHREREN STIMMEN 
BESTEHENDEN GESANG. 


III. Ausgehend von ihrer vokabularen Geltung 
akzentuieren compositio und componere seit der 
zweiten Hilfte des 15. Jh. sowie ihre im 16. Jh. 
aufkommenden nationalsprachlichen Aquivalente 
bis in das 18. Jh. hinein das ERSTELLEN EINES POLY- 
PHONEN GEFUGES ALS SCHAFFUNG VON GEORDNE- 
TEN VERTIKALEN INTER VALLBEZIEHUNGEN ZWISCHEN 
ALLEN BETEILIGTEN STIMMEN. 

(1) Vor dem Hintergrund eines aufkommenden 
Bewußtseins für die musiksprachliche Einbindung 
der qualitativen Differenz im Aufbau der Akkorde 
zielt die vokabulare Bedeutung auf das Zusam- 
MENFASSEN DER SIMULTAN ERKLINGENDEN TONE 
MEHRERER STIMMEN ZU JEWEILS EINEM EINZIGEN 
MEHRKLANG. (a) Die offenkundig enge Verbin- 
dung zwischen compositio und dem HARMONIE- 
Begriff, bzw. ihre partielle Synonymie, wird bis in 
das ausgehende 18. Jh. tradiert und erschwert ins- 
besondere (b) das Ansprechen der VERFERTIGUNG 
EINSTIMMIGER Musik. 

{2} Seit den 1470er Jahren treten compositio und 
Wendungen wie modus componendi sowie na- 
tionalsprachliche Aquivalente als Bezeichnungen 
der Satzlehre neben den älteren Terminus contra- 
punctus. Trotz einer gerade anfänglich immer 
wieder betonten Übereinstimmung beider Kate- 
gorien „der Sache nach", bzw. wohl im Blick auf 
das Endergebnis als mehrstimmiges Gefüge, ver- 
mitteln die vielfältigen und uneinheitlichen Diffe- 
renzierungsversuche den Eindruck, daß composi- 
tio im Kontrast zu contrapunctus — und speziell in 
Abgrenzung zur usuellen Stegreifpraxis der Sorti- 
satio — die ÜBERWIEGEND DREI- UND MEHRSTIMMI- 
GE, KLANGHARMONISCH KALKULIERTE UND LANGFRI- 
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STIG GEPLANTE BILDUNG EINES STIMMENVERBANDES 
DURCH EINE EINZIGE PERSON rubriziert. 

(3) Die vokabulare Komponente bleibt in dieser 
Auffassung von Satzbildung insofern dominant, als 
compositio im musiktheor. Schrifttum bis ins frü- 
he 18. Jh. ausschließlich den Vorgang selbst, re- 
spektive die strukturelle Eigenart des dergestalt 
verfertigten polyphonen Gebildes, erfaßt und ge- 
nerell keine inhaltlich-kreativen Aspekte oder 
Vorstellungen von Schriftlichkeit impliziert. So 
zielt auch die Prägung TABULA COMPOSITORIA le- 
diglich auf das zur vorläufigen Ausarbeitung der 
zunehmend komplexeren satztechnischen Ver- 
háltnisse notwendige Aufzeichnungsmedium. 

(4) Das in Rede stehende Begriffsverstindnis 
schließt ganz im Gegenteil AUCH SPONTANE AUS- 
FÜHRUNG nicht aus, wie die auf die improvisierte 
contrapunctus-Praxis bezogene Wendung „com- 
porre alla mente“, die aus der Generalbaßlehre 
stammenden Prägungen „comporre all’improvi- 
so" und „compositio extemporanea" oder die auf 
die improvisierte Kadenz gemünzte Formulierung 
„Composition aus dem Stegereif" veranschauli- 
chen. 


IV. Seit dem 16. Jh. wird der Begriff mit dem 
SCHOPFERISCH=MUSIKALISCHEN HERVORBRINGEN in 
Beziehung gesetzt. 

(1) Denn reflektiert das musiktheor. Begrifisver- 
stindnis im engeren Sinne noch weithin aus- 
schließlich den abstrakten satztechnischen Vor- 
gang und die strukturelle Eigenart des daraus her- 
vorgehenden Gefüges, so deutet der allgemeine 
Sprachgebrauch schon seit dem frühen 16. Jh. auf 
eine umgangssprachliche Identifizierung des vo- 
kabularen Zusammenfügens mit der NOTEN- 
SCHRIFTLICHEN HERSTELLUNG EINES NEUEN INDIVI- 
DUIERTEN STÜCKES hin, 

(2) Um die Mitte des 16. Jh. vollzieht sich dann 
auch im musiktheor. Schrifttum durch die VER- 
BINDUNG VON COMPOSITIO MIT DER KATEGORIE DER 
MUSICA POETICA die begriftsgeschichtlich entschei- 
dende Zuordnung eines bestimmten Satzbil- 
dungsprinzips zu einer auf die Verfertigung von 
mus. Opera generell gerichteten Lehre. 


V. In Nachfolge der Kategorie der musica poetica 
etabliert sich der Begriff der mus. Composition 
schließlich zu Anfang des 18. Jh. als Terminus für 
die im abendländischen Musikdenken zentrale 
WISSENSCHAFTLICHE UND KÜNSTLERISCHE DISZIPLIN 
DER HERSTELLUNG NEUER ARTIFIZIELLER Musik so- 
wie für das daraus resultierende abstrakte Gebilde. 

(1) Das Merkmal von SCHRIFTLICHKEIT bereitet 
sich in der Definition des Komponisten, des mu- 
sicus poeticus, seit Mitte des 17. Jh. vor, wird aber 
erst im frühen 18. Jh. — und im Zusammenhang 
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mit einer expliziten Differenzierung zwischen 
compositio und executio — definitiv mit jenem 
Begriff verknüpft. 

(2) Und auch hinsichtlich der für die spätere Be- 
deutung so entscheidenden SCHÖPFERISCHEN UND 
INNOVATIVEN QUALITAT DES MUSIKALISCHEN END- 
ERGEBNISSES gehen im 17. Jh. wesentliche Impulse 
von der Festigung der Personenbezeichnung aus 
und führen um 1700 zu einer Integration der 
Tätigkeit des Erfindens in die Definition von 
compositio. 

(3) Mit der um 1700 beobachtbaren EINBEZIEHUNG 
DER MELODIE in das bislang primär auf die vertika- 
len Tonbeziehungen gerichtete ,Zusammenset- 
zen‘ wird der Begriff auf die Idee einer (Ton-) 
Setzkunst allgemein erweitert. 

(4) Die um 1750 aufkommenden ausdrucks- und 
wirkungsästhetischen Bewertungen von Musik 
lösen zu Beginn des ro Ih. eine SPALTUNG DER 
SCHÖPFERISCHEN DISZIPLIN aus. Während Kompo- 
sition (a) einerseits auf ein MECHANISCH-KONSTRU- 
IERENDES, RATIONAL VERMITTELBARES VERFAHREN 
im Hinblick auf die stofflich-materiale Seite redu- 
zıert wird, (b) bildet sich andererseits ein Wort- 
verständrus im Sinne einer IM KÜNSTLERISCHEN 
SUBJEKT VERANKERTEN, SYSTEMATISCH NICHT ER- 
FASSBAREN, EMPHATISCHEN UND INTEGRALEN KON- 
ZEPTION VON INHALTLICHER KREATWITÄT heraus. 


VI. Die explizite Übertragung des Substantivs 
Composition auf ein INDIVIDUELLES MUSIKALISCHES 
GEFÜGE ALS SCHRIFTLICH VORLIEGENDES WERK be- 
legt erstmals 1732 J. G. Walthers Mus. Lexicon. 
Daß dieses Verständnis noch für das frühe 19. Jh. 
keineswegs als selbstverständlich vorausgesetzt 
werden kann, machen die nachdrücklichen Beto- 
nungen dieser Bedeutung im einschlägigen lexi- 
kalischen Schrifttum deutlich. 


I. In der unspezifischen vokabularen Bedeutung 
bezeichnen componere und compositio in der 
Elementarlehre der lat. Musiktheorie durchgängig 
den VORGANG DES ZUSAMMENSETZENS VON 
GRUNDELEMENTEN DES MUSIKALISCHEN TON- UND 
AUFZEICHNUNGSSYSTEMS ZU ÜBERGEORDNETEN BE- 
STANDTEILEN, 


(1) Dem vielfältigen Bezug der Begriffswórter zu 
musikalischen, metrischen und rhythmischen 
Sachverhalten in Schriften der lat. Antike liegt 
weniger eine rhetorische, als vielmehr eine ZAHL- 
HAFT-GRUNDSÄTZLICHE ÄUFFASSUNG VON ZUSAM- 
MENFÜGUNG zugrunde, die in ihrem Kern auf die 
griech. Vorstellung von einer aus Grundbestand- 
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teilen oder Elementen zu einem Ganzen harmo- 
nisch zusammengefügten Welt verweist. 

In dieser Hinsicht reflektieren componere und 
compositio eine fundamentale Auffassung der 
strukturellen Eigenart nicht nur der objektiven 
Welt, sondern auch im weitesten Sinne — wie ein 
Passus von A. M. T. S. Boethius zu Beginn des 
zweiten Buches der Inst. arithmetica (um 300) ver- 
anschaulicht — aller von Menschen hervorge- 
brachten Phänomene, seien sie zahlhafter, logi- 
scher, sprachlicher oder mus. Natur: 


Superioris libri dispucatione digestum est, quernadmo- 
dum tota inaequalitatis substantia a principe sui generis 
aequalitate processerit, Sed quae rerum elementa sunt, 
ex hisdem principaliter omnia componuntur, et in ea- 
dem rursus resolutione facta solvuntur; ut, quoniam 
articularis vocis elementa sunt litterae, ab eis est syllaba- 
rum progressa coniunctio et in easdem rursus termina- 
tur extremas; eandemque vim obtinet sonus in musicis. 
lam vero mundum corpora quattuor non ignoramus 
efficere... (ed. Friedlein, Lpz. 1867, 77, 4-12). 


In den Schriften der lat. Antike liegt diese Vorstel- 
lung vom Zusammenfügen des Komplexen aus 
dem Einfachen, des Teilbaren aus dem Unteilba- 
ren auch dem Ansprechen von mus., rhythmi- 
schen oder metnschen Sachverhalten zugrunde 
und betrifit die Anschauung sowohl des Ton- 
raums als auch der Zeit. So beispielsweise werden 
aus Tönen modulatio und harmonia, Systeme 
(beispielsweise Tetrachorde) und Intervalle, sowie 
qualitativ gewichtete Zweiklinge gebildet: 

M. T. Cicero, Tusculanarum. disputationum (44/44. vor 
Chr.) I, 18, 41: Gppoviay autem ex intervallis sonorum 
nosse possumus, quorum varia conpositio etiam harmo- 
nias efficit pluris... (ed. Pohlenz, Amsterdam 1965, 70); 
Martianus Capella, De nuptiis Philologiae et Mercurii (vor 
439) IX, 932: hi sunt igitut soni, qui modulationem apte 
et cum ratione componunt (ed. Dick, Lpz. 1978, 496, 
12-13); - 

ibid. IX, 935: rerrachordum autem est affectio quaedam 
sonorum quattuor per ordinem compositorum... (499, 
I-3}; 

Boethius, De inst. mus. (um soo) IV, 1: Praeterea quae 
gravis est intentione, crescit ad medium, quae vero 
acuta, remissione decrescit ad medium. Unde fit, ut 
omnis sonus quasi ex quibusdam partibus compositus 
esse videatur (ed. Friedlein, 301, 21-24); 

ibid. V, rt: Consonae [voces] autem sunt, quae compo- 
situm perrmixtumque, suavem tamen, efhiciunt sonum, 
ut diapente ac diatessaron (361, 10-12); 

Aurelianus Reom., Musica disciplina (um 850): In eadem 
quoque medieate et diapente simphonia componitur... 
(CSM 21, 72: VI,6). 

Und so fügen sich ebenfalls kurze und lange Zeit- 
einheiten, sowie die daraus gebildeten Versfüße 
zu Rhythmus, Metrum und VersmaBen zusam- 
men: 

Augustinus, De musica (387-389) II, 11, 21: Mfagister]. 
Átqui scias veteres miscendos judicasse istos pedes, et 
horum mixtione versus compositos condidisse (ed. Fin- 
aert/Thonnard, Paris 1947, 138); 
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ibid. IV, 16, 30: Neque enim sı Faliscus nescıo qui, 
metra ita composuit, ut haec sonant... (276); 

Martianus Capella, op. cit. IX, 967: rhythmus igitur est 
compositio quaedam ex sensibilius collata temporibas 
ad aliquem habitum ordinemque conexa (416, 8-10]; 
ibid. IX, 971: compositum [tempus] uero, quod potest 
diuidi et quod a primo aut duplum est aut triplum aut 
quadruplum... (518, 16-18): 

Boethius, op. cit. IV, 3: ...quando melos aliquod musicus 
voluisset adscribere super vetsum rythmica metri com- 
positione distentum... (309, 5-7): 

Aurelianus Reom., op. cit.: Rithmus namque metris 
videtur esse consimilis quae est modulara verborum 
compositio, non metrorum examinata ratione, sed nu- 
mero sillabarum atque a censura dnudicatur auriam... 
(CSM 21, 67: IV,4). 


In diesem Sinne meint auch Cassiodors ,,melodiz 
compositor" denjenigen, der „propter utilitatem 
peregrini soni alias chordas plectro discurrat, aut 
super eas quae sunt alias adjiciat (Historia tripartita, 
nach 540, I, 2, MignePL 69, 885) und dadurch im 
Spielen eine Melodie aus den Tónen der Saiten 
seines Instruments zusammensetzt. 


Lit.: Kı.-]. Sacus, Mus. Elementarlehre im Mittelalter, 
in: Kezeption d. antiken Fachs im Mittelalter, Gesch. d. 
Musiktheorie III, Darmstadt 1990, 109—116. 


(2) Seit dem 9. Jh. klassifizieren componere und 
compositio — häufig in der unspezifischen, TYPI- 
SCHEN GEGENÜBERSTELLUNG VON SIMPLEX UND 
COMPOSITUS als einfach und zusammengesetzt — im 
lat. Musikschrifttum und im Anschluß daran be- 
sonders im Franz. und Ital. bis ins 19. Jh. unter- 
schiedliche Sachverhalte der elementaren Musik- 
lehre. Wie in der lat. Antike ist in der Musiktheo- 
rie die Vorstellung von einfachen und komplexen 
Bestandteilen grundlegend, die hauptsächlich im 
Bereich der Intervalle und Zweiklänge, aber auch 
im Hinblick auf die Verbindung von Noten zu 
einer Ligatur und die Addition von kleineren 
Zeitwerten zu einem größeren begegnet. 
Exemplarisch für die schon in der lat. Antike 
angelegte und für die mittelalterliche Musiktheo- 
rie konstitutive Differenzierung zwischen einfa- 
chen und zusarnmengesetzten Intervallen sowie 
der durch sie gebildeten. Zweiklinge (sympho- 
niae) seien die entsprechenden Formulierungen 
der anon. Musica enchiriadis und der Scolica enchiria- 
dis aus der zweiten Hälfte des 9. Jh. angeführt: 


Musica. enchiriadis, Cap. 10 De symphoniis: Est autem 
symphonia vocum disparium inter se iunctatum dulcis 
concentus, Simphoniae simplices ac primae sunt tres, 
quibus reliquae componuntur. Ex quibus una est, quam 
diatessaron vocant, altera diapente, tertia diapason. 

Diatessaron interpretatur ex quattuor, quod vel quarta- 
nas ad invicem resonat voces vel in ordine quattuor sit 
sonorum compositio, utputa si ad subiecram descriptio- 
nem aut rernittas usque in quartum quemlibet sonum 
aut quattuor in ordine recenseas ita... (ed. Schmid, 
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Veröff. d. Musikhistorischen Kommission d, Bayeri- 
schen Akad. d. Wiss. IH, München 1981, 23 f., 5-12); 
ibid., Cap. 11 Quomodo ex simplicibus symphoniis aliae 
conponantur: Ex his quidem simplicibus aliae sympho- 
niae componuntur, ut diapason et diatessaron, diapason 
et diapente, disdiapason, quae et disdiplasion (28, 1—2); 
Stolica enchiriadis Il: Hoc ergo modo est simpliciter 
diapente pangere. Prima vero compositio fit diapente, si 
vox organalıs ita per diapason gerninetur, ut sit media 
principalis, veluti quinta inter primam et octavam (92, 
20711). 


Die Trennung in einfache und zur Ligatur zusam- 
mengefügte Zeichen der Notenschrift klingt 
schon in der Wendung „Notarum vel neumarum 
(videndum est) aha simplex, alia repercussa; alia 
composita, alia repetita, alia reciprocata" des 
anon. De tract. tonorum (2. Hälfte d. 12. Jh., ed. 
Schneider, Gesch. d Mehrstimmigkeit II, Bln 1935, 
116) an, begegnet verstärkt aber erst seit dem 13. 


Johannes de Garlandia, De mensurabili musica (um 1250), 
Cap. 6: Sed sciendum, quod numquam debet poni 
aliqua figura sine proprietate, ubi potest poni cum pro- 
prietate. Alia regula, quod numquam ponatur simplex 
vel non ligata, ubi potest poni ligata vel composita. 
Omnis ordinatio ligatarum debet fieri per eundem ordi- 
nem compositarum, id est per eandem ligaturam. Om- 
nis figura simplex sumitur secundum suum nomen, sive 
fuerit cum littera sive non. Item omnes voces, quae 
accipiuntur in eodem sono, non possunt ligari vel facere 
figuram compositam, quia omnis figura composita vel 
ligata dicitur ascendendo vel descendendo (ed. Reimer, 
BzAÍM w X, 1, Wiesbaden 1972, 62 £: VJ,1-$); 

Franco von Köln, Ars cantus mensprabilis (um 1280): 
Figurarum aliae simplices, aliae compositae. Composi- 
tae sunt ligaturae (CSM r8, 29: TV,2-3) — 


und läßt sich später, wenn auch seltener, auf der 
Ebene der Zeitwerteorganisation verfolgen: 


Johannes Vetulus de Anagnia, Liber de musita (2. Hälfte 
d. 14. Jh.): Quia praedictum tempus semiimperfectum 
quattuor componitur et dividitur per duas minores se- 
mibreves... (CSM 27, 45: X XXVIB, 13); 

Guilielmus monachus, De preceptis. artis musicae. (zw. 
1480 u, 1490): Proportionis maioris inaequaliratıs ratio- 
nalis quinque sunt species, scilicet, tres simplices et duae 
compositae. Simplices sunt proportio multiplex, pro- 
portio superparticularis et proportio superpartiens. 
Compositae sunt proportio multiplex superparticularis 
et multiplex superpartiens (CSM r1, 19: HII). 


IE. Seit dem 11. Jh. umschließt der vokabulare 
Gebrauch von compositio und componere im lat. 
Musikschrifttum TÄTIGKEIT UND PRINZIP DES RA- 
TIONALEN SCHRIFTLICHEN ODER SPONTANEN ZU- 
SAMMENFÜGENS EINES NEUEN MELODISCHEN VER- 
LAUFS. 


(1) Die Einführung des vokabularen componere 
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in den Bereich der Verba activa, die wie facere im 
weitesten Sinne das vokale oder schriftliche ‚Ma- 
chen‘ bzw. das HERSTELLEN EINES NEUEN EiNSTIM- 
MIGEN GESANGS ALS ZUSAMMENSETZUNG VON ME- 
LODIEGLIEDERN ODER TONGRUPPEN bezeichnen, 
geht von Guide Aret. aus. Seine Formulierung 
„De commoda vel componenda modulatione", 
mit der das Cap. 15 des Micrologus (1025/26) über- 
schrieben ist, reagiert auf die Weiterentwicklung 
der aus der lat. Antike herrührenden Vorstellun- 
gen über die elementhafte Konstitution von Mu- 
sik. 

Wie schon der einleitende Passus der anon. Musica 
enchiriadis (2. Hälfte des 9. Jh.) verdeutlicht, wird 
seit dieser Zeit das antike Modell von der ele- 
menthaften Gliederung von Musik an der hierar- 
chischen Struktur der Sprache, respektive der 
Schrift, ausgenchtet: 


Sicut vocis articulatae elementariae atque individuae 
partes sunt litterae, ex quibus compositae syllabae rur- 
sum componunt verba et nomina eaque perfectae ora- 
tionis textum, sic canorae vocis ptongi, qui Latine 
dicuntur soni, origines sunt et totius musicae continen- 
tia in eorum ultimam resolutionem desinit. Ex sonorum 
copulatione diastemata, porro ex diastematibus concre- 
scunt systemata; soni vero prima sunt fundamenta can- 
tus (ed. Schmid, Veréff. d. Musikhistorischen Kommis- 
sion d, Bayerischen Akad. d. Wiss. TIT, München 1981, 


3, 17). 


Und es ist nur folgerichtig, daß in diesem Zusam- 
menhang die flexiblere melodische Gestaltung 
nicht primar auf einzelne Töne zurückgeführt 
wird, sondern vielmehr von den durch ,,copula- 
tio" gebildeten hóheren Einheiten wie Melodie- 
formeln, Tonfolgen oder allgemein durch Diaste- 
matik, Verteilung von Lángen und Kürzen cha- 
rakterisierte Wendungen oder Teilen (neumae) 
abgeleitet wird: 


Seolica enchtriadis (2. Hälfte d. 9. Jh.) |: Observandam 
quoque dico distinctionum rationem, id est ut scias, 
quid coherere conveniat, quid disiungi. Videndum 
etiam, quae mora illi aur illi melo conveniat. Namque 
hoc quidem melum celerius cantari convenit, illud vero 
morosius pronuntiatum fit suavius. Quod mox dinosci 
valet ex ipsa factura meli, utrum sit levibus gravibusve 
neumis composita. Ergo moram, quae cuique melo 
conveniat, aptam exhibebis dumtaxat secundum tem- 
poris ac loci et causae cuiuslibet extrinsecus occurrentis 
rationem, ipsam etiam altitudinem ad congruentiam 
morae cum apettis et suavibus neumis, atque huiusmodi 
observationibus honestam beneque moratam musicam 
moderabis (ed. Schmid, 89, 417-427): 

Berno Aug., Prologus in tonariuti (nach 1021): Idcirco ut 
in metro certa pedum dimensione contexitur versus, ita 
apta & concordabili brevium longorum sonorum copu- 
latione componitur cantus: & velut in hexametro versu 
si legitime currit, ipso sono animus delectatur (GS II, 77 
b). 


Auch für Guidos Wahl von componere ist wohl 
als Auslöser die Analogiebildung von Musik und 
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Sprache in Anschlag zu bringen, wie der einlei- 
tende Abschn. des fraglichen Cap. 15 sowie der 
nachfolgende Vergleich zwischen Dichtern und 
denjenigen, die einen metrischen Gesang „ma- 
chen“, erhellen. Darüber hinaus beleuchtet die 
Entscheidung gerade für das Verb componere, das 
im Text des Kapitels nur einmal im Sinne einer 
Verdeutlichung des ‚cantum facere‘ Verwendung 
findet, den Sachverhalt der Melodiebildung in 
mehrfacher Weise. So präzisiert die aus den Wen- 
dungen ‚De commoda modulatione' und ‚De 
componenda modulatione‘ kunstvoll gebildere 
Überschrift den Terminus modulatio (> Modula- 
tro II.) hinsichtlich seines technischen Verfahrens 
und bestimmt zugleich ein derartiges Vorgehen 
im Blick auf die Qualität des Resultats. Des weite- 
ren gibt jener erste Absatz zu verstehen, daß jeder 
Gesangsabschnitt, der aus diesem Prozeß des Zu- 
sammenfügens bzw. der Anpassung der Tonfolgen 
an den zugrundeliegenden Text hervorgeht, wie 
ein sprachlicher Bestandteil als distinktes und ab- 
geschlossenes Element des mus. Verlaufs erkenn- 
bar bleiben soll, um schließlich in dieser Form 
auch aufgezeichnet oder vorgetragen zu werden: 


Igitur quemadmodum in metris sunt litterae et syllabae, 
partes et pedes ac versus, ita in harmonia sunt phtongi, 
id est soni, quorum unus, duo vel tres aptantur in 
syllabas; ipsaeque solae vel duplicatae neumam, id est 
partem constituunt cantilenae; et pars una vel plures 
distinctionem faciunt, id est congruum respirationis 
locum. De quibus illud est notandum quod tota pars 
compresse et notanda et exprimenda est, syllaba vero 
compressius (CSM 4, 162 £: XV,2—6); 

Metricos autem cantus dico, quia saepe ita canitmus, ut 
quasi versus pedibus scandere videamur, sicut fit cum 
ipsa metra canimus in quibus cavendum est ne super- 
fluae continuentur neumae dissyllabae sine admixtione 
trisyllabarum ac tetrasyllabarum. Sicut enim lyrici 
poetae nunc hos nunc alios iunxere pedes, ita et qui 
cantum faciunt, rationabiliter discretas ac diversas neu- 
mas componant. Rationabilis vero discretio est, si ita fit 
neumarum et distinctionum moderata varietas, ut ta- 
men neumae neumis et distinctiones distinctionibus 
quadam semper similitudine sibi consonanter responde- 
ant, 1d est sit similitudo dissimilis, more praedulcis Am- 
brosii (171 f.: XV,18—43). 

Unabhängig davon, daß neben componere und 
facere auch noch andere Verben unspezifisch das 
Bilden eines neuen Gesangs oder Chorals be- 
zeichnen kónnen — 

Commentarius anon, in Micrologum Guidonis Aret. (um 
1079): ...quomodo ipsae [septem voces musicae] modu- 
lationem cantus conficiant per consonantias... (ed. Smits 
van Waesberghe, Expos. in Microloguin Guidonis Aret., 
Amsterdam 1957, 99, 2) -, 

und componere selbst durchgingig von seinem 
vokabularen Gelten her verstehbar bleibt — sornit 
keinerlei Definition bedarf -, scheint doch gerade 
dieser Begriff im Verstándnis der Theoretiker be- 
sonders geeignet, ein Verfahren zu erfassen, das 
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speziell auf die überwiegend improvisatorische 
Herstellung neuer Verläufe abzielte. Denn entge- 
gen Guidos Hinweis auf das „notare“ und „expri- 
mere" der zusammengesetzten Melodieglieder 
impliziert der Gebrauch von componere keinerlei 
schriftlichkeit. So differenziert der zuletzt zit. 
anon. Kommentar zu Guidos Micrologus niche nur 
zwischen der Neubildung eines Gesangs irn spon- 
tanen Vollzug und dem Erlernen von schon exi- 
stenten Melodien, sondern unterscheidet die letz- 
teren daraufhin, ob sie schon singend ‚zusammen- 
gesetzt worden sind oder ob sie noch nicht ge- 
hört wurden und insofern nur notenschriftlich 
vorhegen. Die „ars de componendis cantibus" 
schließt notenschriftliche Aufzeichnung nicht ein: 


Utilitas huius artis est scire cantus novos componere, et 
compositos et inauditos facillime addiscere (99, ak 
nunc vult dare de componendis cantibus facillimam 
artem, per quam quilibet cantare poterit quidquid vo- 
tuerit (169, $7). 


So erklärt sich wohl die Gleichsetzung von modu- 
lari und componere in Johannes Affl. Formulie- 
rung ,,cantus... modulatur id est componitur" (De 
musica, zw, L100 u. 1121, CSM I, 77: X,7} weitge- 
hend aus dem gemeinsamen Hintergrund der vo- 
kalen Praxis. Und auch die Fähigkeiten des ‚can- 
tum probare, corngere et componere' (50: 1,9) 
oder des ,cantus qualitate iudicare, falsum corrige- 
re et novum componere* (52: IL,6) — vgl. auch den 
vergleichbaren Passus „non vilipendendus labor 
musicae scientia, quae sui cognitorem compositi 
cantus efficit iuchcem, falsi emendatorem et novi 
inventorem" (ibid.) —, durch die sich der Musicus 
von dem Cantor unterscheidet, sind durchaus 
nicht notwendig auf Schriftlichkeit hin zu inter- 
pretieren, wie es auch der aus der entgegengesetz- 
ten Perspektive formulierte Passus „Sı dulciter 
cantent vel dulcem cantum componant, non hoc 
facit ars, sed naturalis ad hoc dispositio" aus dem 
Speculum musicae VI (zw. 1321 u. 1324/25, CSM 3, 
VI, 216: LX XXIIIL 13) von Jacobus Leod. veran- 
schaulicht. 

Einen expliziten Hinweis sogar auf die Trennung 
von componere und notare im mittelalterlichen 
Denken gibt der Anon. des Trakt. mit dem Incipit 
»Quoniam de canendi scientia" aus der zweiten 
Hälfte des 12. Jh., der die Bildung eines in sich 
unstimmigen oder regelwidrigen Gesangs zwar 
immer noch mit dem Adjektiv compositus an- 
spricht, aber darauf hinweist, daß dieser nicht 
mehr notierbar sei: 


Falsus (cantus] autem ille est qui nullam regulam servans 
sed per regionem dissone compositionis progrediens et 
naturalem musicae ordinem non sequens, in musica 
notari non potest (ed. Seay, An anon. treatise from St. 
Martial, Ann. Mus. V, 1957, 25: YHE 10). 


Es ist in diesem. Zusammenhang nicht eindeutig 
zu klären, ob die um 1270 von Lambertus geäu- 
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Berte Ansicht, ein mus. Gebilde entstehe durch 
eine ,compositio longarum breviumque figura- 
rum" (Tract. de musica, CS I, 269 a), einer Ubertra- 
gung der ursprünglichen Vorstellung auf die Auf- 
zeichnungspraxis entspringt oder sich einem da- 
von unabhängigen unspezifischen Verständnis 
verdankt. 

Im Unterschied zur notenschriftlichen Umset- 
zung stellt die in der oben zit. Formulierung von 
Johannes Affl. anklingende Kategorie des Erfin- 
dens und die daraus resultierende enge Verbin- 
dung der Neubildung eines cantus zum Tätig- 
keitsfeld des Musicus ein essentielles Merkmal von 
componere dar. 

Schon Mitte des r1. Jh. erklärt Hermannus Con- 
tractus das ‚cantilenam rationabiliter componere' 
zur zentralen Tätigkeit des Musicus, der — zumin- 
dest der erwähnten Reihenfolge nach — Urteils- 
vermógen und vokale Fertigkeit nachgeordnet 
sind — 


Musica (zw. 1048 u. 1054): Oportet antem nos scire, 
quod omnis musicae rationis ad hoc spectat intentio, ut 
cantilenae rationabiliter componendae, regulariter iudi- 
candae, decenter modulandae scientia comparetur. 
Quorum trium cui facultas affuerit; is demum musicus 
recte dicendus erit (ed. Ellinwood, Rochester 1936, 47 
a) —, 

so daß Johannes Legrenses (Gallicus) Frage aus der 
Mitte des 15. Jh., „warum nur wenige Cantores, 
wenn überhaupt einer, einen Choral zusammen- 
setzen können“ („Cur pauci vel nulli cantorum 
sciunt componere planum cantum", Libellus mus. 
de ritu canendi vetustissimo ef novo II, zw. 1458 u. 
1464, ed. Seay, Colorado Springs 1981, 63: IV,r) 
auf eine jahrhundertelange Arbeitsteilung anspielt 
(> Musteus IL. (1). 

Rückschlüsse über Art und Beschaffenheit der 
Elemente, die den Gebrauch des vokabularen 
componere motivieren können, erlauben auch 
Schriften aus dem Umfeld der Choralretorm des 
Zisterzienserordens. Guy d’Eu (Guido von Long- 
port) beispielsweise klassifiziert Mitte des 12. Jh. 
jeden cantus mit Hilfe der Kategorien natura, 
quantitas sowie qualitas, und ordnet diesen die 
technischen Merkmale der Anordnung (disposi- 
tio), der Fortschreitung oder Bewegungsrichtung 
(progressio) und der Zusammensetzung (composi- 
tio) zu. Ihm zufolge betrifft compositio die Glie- 
derung durch Pausen, die Arten der Stimmbewe- 
gung und die Abwechslung der Periodenbildung; 
spätere Autoren wie Jacobus Leod. tendieren hin- 
gegen dazu, progressio und compositio zusam- 
menzufassen und verwischen somit die von Guy 
betonte Differenz zwischen der Bewegungsrich- 
tung der Melodieintervalle und ihrer diastemati- 
schen Besonderheit: 


Guy d'Eu, Regule de arte musica (um 1140): Tria enim in 
cantu consideranda sunt: natura, quantitas, qualitas. Na- 
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tura in dispositione; quantitas in progressione; qualitas 
In compositione. 

Dispositionem fecit simplicium convenientium ordina- 
lic; progressionem elevatio et depositio; compositio- 
nem tarditas morarum, saltuum levitas, ec circuituum 
variatio (CS Il, 169 a}; 

Progressio consideratur secundum elevationem et de- 
positionem. Compositio secundum levitates et gravita- 
tes descensuum et ascensuum et multiplices disjunctor- 
um varietates (176 b); 

vgl. auch Johannes Aegidius Zamor., Ars musica (zw. 
1260 u, 1280): Natura uero cantus consistit in disposi- 
tione. Est autem dispositio tonorum et semitonorum 
directa ordinatio, secundum naturalem litterarum dis- 
positionem. Forma uero cantus consistit in compositio- 
ne et progressione. Et est compositio in leuitate et 
grauitate, intensione ac reflexione, in uariis anfractibus 
multisque diuerticulorum uarietatibus consistens com- 
pilatio. Progressio uero est eleuatio et depositio (CSM 
20, 88 ft: X1I,2—6); 

Jacobus Leod., Speculum musicae VI (zw. 1321 u. 1124/ 
25): Forma vero consistit m compositione et progressio- 
ne quae est elevatio et depositio (CSM 3, VI, oo 
AXXVI,35). 


Ungeachtet solcher Versuche einer inhaltlichen 
Präzisierung von compositio differiert das Be- 
griffsverstándnis von componere im Hinblick auf 
die Bildung, Einrichtung oder Hervorbringung 
eines Gesangs bis ins 15. Jh. nicht wesentlich von 
den geläufigen und unspezifischen Verben des 
Machens. 

So gebrauchen beispielsweise manche Theoreti- 
ker wie schon Guido Aret. componere im Sinne 
von facere — 


Anon., Trakt. mit dem Incipit „Quoniam de canendi 
scientia" (2. Hälfte d. 12. Jh.): Quomodo cantus debet 
componi. Quisque igitur cantum facturus es, proprieta- 
tes tonorum et semitonorum attendas et ita cantum 
cures componere ut sui modi proprietarem valeat reti- 
nere... 

Si secundi toni cantus vis facere... 

Si tertii modi cantum componere cupis, hilariter facias 
eum ad sextam ascendere... 

Si quinti toni cantum facere volueris... 

Si sexti toni cantum faciendum aggrediaris.., 

Si septimi toni cantum componere disposuisti... (loc. 
cit, 28: X,4-14]; 

vgl. auch Hieronymus de Mor., Tract, de musica (zw. 
1271/74 u. 1289): ...de modo faciendi novos ecclesiasti- 
cos et omnes alios firmos sive planos cantus (ed. Cserba, 
Regensburg 1935, 7. 3-4} —. 

parallel mit ordinare (wobei hier möglicherweise 
die im nächsten Abschn. angesprochene Differen- 
zierung des Johannes de Grocheo hineinspielt, der 
componere ausdrücklich der Neubildung eines 
cantus vorbehält und mit ordinare auf die nach- 
trägliche Bearbeitung eines Gesangs abhebt) — 


Johannes de Garlandia, De plana musica (um 1250): 
Cantus est dulcis consonantia vocum que, per propor- 
tiones armonias, dulciter secundum rectum numerum 
mensuratum ad sonos relatum componitur et ordinatur 
(CS lI, 157 b F); 
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Johannes, Summa musicae (um 1300); Opportunum est 
etiam cantus compositori, si delectabiliter cantum com- 
ponere & ordinare voluerit, ut pausas in cantu ordinet... 
(GS IH, 236 b) —, 


in Verbindung mit commiscere consonantiae — 


Jacobus Leod., Tract, de consonantns mus. (Anfang 14. 
Jh): Has igitur consonantias dulciter musicus com- 
misceat componensque suos cantus incipiat primum 
tonum curratque novissimum (ed, Smits van Waesber- 
ghe, Divitiae musicae artis A. IXa, 22) —, 


sowie im Sinne von formare: 


Bonaventura da Brescia, Brevis collectio artis musicae 
(1489): Sex sunt voces tantum quibus omnis cantus 
componitur et formatur... (ed. Seay, Colorado Springs 
1980, 9: X,3]. 

Lit.: K, SCHLAGER, Ars cantandi - Ars componendi, in: 
Die Lehre vom einstimmigen liturgischen Gesang, 
Gesch. d. Musiktheorie IV, Darmstadt 1997. 


(2) Die Verwendung von componere seit um 1100 
für die ERFINDUNG ODER SCHAFFUNG DER ZU EINEM 
PRAEXISTENTEN CANTUS HINZUTRETENDEN STIMMEN 
oder auch von diesem selbst veranschaulicht. ei- 
nerseits, dal} die Praxis der Mehrstimmigkeit im 
12. Jh. und später von der Eigenständigkeit der — 
auch personal getrennten - horizontalen Melodie- 
verläufe ausging und demgegenüber die resultie- 
renden Zusammenklinge noch nicht im Sinne 
eines Zusammenfügens akzentuiert wurden; an- 
dererseits läßt dieser Wortgebrauch dergestalt 
Rückschlüsse auf die Bildung des einstimmigen 
cantus zu, als es sich beim ,Zusammenfügen' der 
hinzutretenden Stimmen ebenfalls überwiegend 
um eine Technik der vokalen Improvisation ge- 
handelt hat, innerhalb der — wie im nachfolgend 
zit. Beleg aus dem späten 13. Jh. — zwischen com- 
ponere und proferre ex improvise augenscheinlich 
nicht differenziert wurde. 

50 leitet beispielsweise der anon. Trakt. von 
Montpellier (vor 1100} — einer der frühesten Bele- 
ge für die Vokabel componere im Kontext der 
mehrstimmigen Musik — die Regeln zur Bildung 
des Organums als „uox sequens precedentem" mit 
den Worten ein „Si quis ergo organum compone- 
re desiderat...“, spricht demgegenüber aber die 
Relation von cantus und organum mit dem Verb 
iungere (verbinden) an (ed. Eggebrecht/Zaminer, 
Ad organum faciendum, Mainz 1970, 187, 2-3), das 
schon in der Musica enchiriadis (2. Hälfte des o Th.) 
im Zusammenhang mit der ,symphonia" als 
„vocum dispanum inter se iunctarum dulcis con- 
centus“ Anwendung findet (ed. Schmid, Veröff. 
d. Musikhistorischen Kommission d. Bayerischen 
Akad.d. Wiss. III, München 1981, 23, 5-6). 
Andere Theoretiker erfassen mit componere auch 
die Bildung oder Hervorbringung der discantus 
genannten Stimme: 
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Anon., De tract. tonorum (2. Hälfte d. r2. Jh.): De discan- 
tu et organo et eis componendis (ed. Schneider, Gesch. 
d. Mehirstimmigkert IL, Bln 1935, 115}: 

Anon., Trakt. mit dem Incipit „Quoniam de canendi 
scientia" (2. Hälfte d. 12. Jh), Cap. 14 De discarta timi- 
pli Quisquis igitur discantor [nach Ed. Handschin, 
AMI XIV, 1942, 23: discantum] bene et naturaliter cu- 
pis componere, consonantias, scilicet, diatessaron, dia- 
pente et diapason, ut pote omnino necessarias in promp- 
tu semper et bene notas studeas habere, per has enim 
discantus omnis qui naturaliter fit componitur, et sine 
istis ut vere discantus sit nullomodo potest componi... 
Sed quia iste cantus quodammodo simplex est et mino- 
ris subtilitatis, quia non est nist unus discantus, super 
unum discantam alium duplicem componamus, qui in 
se compositione diversus nec dissonans uni cantui per 
diversas consonantias dupliciter et naturaliter responde- 
re possit, cuius exemplo et alciori subtilitate gravioris 
compositionis benivoli hujus doctrinae discipuli ad al- 
tiora scientia incrementa provehantur. 

Cap. 15 Ars ad componendum. organum: Ad organum 
itaque faciendum tria sunt necessaria ut sciatur, scilicet, 
quomodo incipiatur, quo ordine progrediatur, qua ra- 
tione terminetur, Necessarium est nichilominus organi- 
zatori ut consonantas, notas et in promptu habeat, 
quoniam sine istis organum nullomodo ab aliquo potest 
componi (ed. Seay, An anon. treatise from St. Martial, 
Ann. Mus. V, 1057, 33 f: XIV,4—13 u, XV,2-3); 

Anon. [II] ex traditione Franconis, Tract. de discanty 
(spites 13. ]h.): Idcirco artem sciendi componere et 
proferre discantum ex improviso quae diu latuit apud 
quosdam peritos musicos pro posse nostro nostris 
specialibus proponimus enodare. Videndum est ergo 
quid sit discantus, et unde dicatur, et ex quibus partibus 
et qualiter componatur, et quot vel quae requiruntur ad 
eius bonitatem (ed. Seay, Colorado Springs 1978, 30; 
vgl. dazu auch den nächsten Abschn. Il. (3)); 

Jacobus Leod., Speculum musicae VIT (zw. 1323 u. 13247 
25), Cap. V: Nunc autem aliqui discantores vel discan- 
tuum compositores nullam harum condirionum obser- 
vant proprietatem, discantus faciunt non bonae concor- 
diae, cantus faciunt silvestres, male placentes, difficiles, 
intricatos et quasi immensurabiles, sicque male custodi- 
unt quattuor causas quae in discantibus requiruntur: 
materialem, ut sunt voces concordantes simu] prolatae; 
formalem, ut est conveniens ordinatio, dispositto, com- 
positio illarum (CSM 3, VIJ, 13: V.14); 

ibid., Cap. IX: Cum discantus, ut visum est, ex quibu- 
scumque consonantiüs confici non debeat, qua fronte 
audent discantare et discantus componere qui parum aut 
nihil de natura noverunt consonantiarum, qui inter illas 
discernere nesciunt quae sint concordantes secundum 
magis et minus, quae non, quibus amplius est utendum 
et in quibus locis ignorantque alia quae ad hanc requir- 
untur artem! (22: [X.1). 


Vor einem veränderten Gattungsverständnis legt 
Johannes de Grocheo dar, daß sich componere auf 
die oben angedeutete Neubildung einer Stimme, 
hier des Tenors, innerhalb eines mehrstimmigen 
Gefüges beziehen kann, demgegenüber ordinare 
die Adaption einer präexistenten Tonfolge (ex 
cantu antiquo... et prius composito") in Hinsicht 
auf modus und mensura, bzw. Tonfolge und 
-dauer, bezeichnet. Seine Aussage ist insofern si- 
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gnifikant, als er nicht nur strikt beide Sachverhalte 
trennt, sondern im gleichen Zusammenhang mit 
componere ebenfalls die im folgenden Abschn. 
zit. Zusammensetzung mehrerer Stimmen an- 
spricht: 


De musica (um 1300}: Volens autem ista componere 
primo debet tenorem ordinare vel componere et ei 
modum et mensuram dare. Pars enim principalior debet 
formari primo, quoniam ea mediante postea formantur 
aliae, quemadmodum natura in generatione animalium 
primo format membra principalia, puta cor, hepar, ce- 
rebrum, et illis mediantibus alia post formantur. Dico 
autem ordinare, quoniam in morellis et organo tenor ex 
cantu antiquo est et prius composito, sed ab artifice per 
modum et rectam mensuram amplius determinatur. Et 
dico componere, quoniam in conductibus tenor totali- 
ter de novo fit et secundum voluntatem artificis modifi- 
catur et durat (ed. Rohloff, Lpz. 1972, 146). 


Noch bis in die Mitte des 17. Jh. und vor allem im 
lat. Schrifttum Italiens wird die Schaffung aller 
oder einer von mehreren Summen eines polypho- 
nen Gefüges — wie bei Johannes de Grocheo häu- 
fig parallel mit componere im Sinne der Stimmen- 
zusamimensetzung — mit dem vokabularen com- 
ponere erfaßt, obwohl das Vordtingen des verti- 
kalen Begrifisverstandnisses seit dem späten 15. Jh. 
zunehmend diesem ‚horizontalen‘ Wortgebrauch 
seine Legitimation zu entziehen scheint und es 
erst im I8. Jh. unter ganzlich verinderten Bedin- 
gungen zu einer neuerlichen Verbindung zwi- 
schen dem Terminus Composition und der Melo- 
diebildung kommt (vgl. unten, V. (3)): 


M. Burtius, Musices. opusculum (Bologna 1487) H, s: 
Demonstrata mensurati cantus fabricatione: modo 
dicendum qualiter super cantu plano ordinandum est. 
Igitur quando quis vellet super cantu plano mensuratum 
componere non vt primo dictum est sic incipiendum. 
Nam necessum est quod planus cantus primo fabricatus 
sit. secundo vero vt supranus magna solertia habendo 
respectum ad tenorem qui est planus cantus edatur siue 
componatur. Exinde ad contra bassum deueniendum et 
mente et oculis ac ratione quicquid contra armonie 
dulcedinem obstiterit eradicando absoluendum. Et hec 
vobis quantum ad nouos cantus fabricandos sufficiant (f. 
e vij' Li 

P. Aaron, Toscanello in musica (Venedig [1523] 1529) IT: 
Cap. XXI Del mado del comporre il controbasso, et controalto 
doppo i! tenore et canto... (f. K ii); 

N. Vicentino, L'antica musica ridotta alla moderna prattica 
{Rom 1555), IV, Cap. 18 Modo di comporre una parte sola 
di canto ferio (f. Bol: vgl. dazu unten, III. (rb) Exkurs}; 
A, Kircher, Mvsvrgia vniversalis (Rom 1650) V, IT: ...po- 
sita quoque Basi tanquàm subiecto (quod subiectum 
esse potest, vel ex cantu firmo assumptum, vel ad libi- 
tum compositum)... (249). 


(3) Eingeleiter durch einen unspezifischen und 
elementaren Gebrauch der Vokabel componere 
im 13. Jh. im Blick auf einen AUS MEHREREN 
STIMMEN BESTEHENDEN GESANG — 
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Anon. [II| ex traditione Franconis, Tract. de discantu 
(spátes 13. Jh.): Discantus dicitur quasi diversus canrus 
eo quod illi cantus ex quibus componitur differe de- 
bent, ità quod quando unus cantus ascendit, alter de- 
scendat (ed. Seay, Colorado Springs 1978, 30; vgl. dazu 
auch den Beleg im vorangegangenen Abschn. IIE. (2)); 
W. Odington, Suma de speculatione musicae (um 1300): 
Conducti sunt compositi ex pluribus canticis decoris 
cognitis vel inventis et in diversis modis ac punctis 
iteratis in eodem tono vel m diversis... (CSM 14, 142: 
VL14,2) I 


beginnen Theoretiker wohl erst um 1360, Mehr- 
stimnugkeit nicht nur als Produkt mehrerer ein- 
zeln ‚zusammengefügter‘ Stimmen, sondern gent- 
rell als Vorgang des additiven Zusammenfügens 
dieser Stimmen zu begreifen und vereinzelt die 
daraus resultierenden vertikalen Intervallrelatio- 
nen als Ergebnis dieses Prozesses anzusprechen: 


Johannes de Grocheo, De musica (um 1300}: Quid igitur 
sit ductia et stantipes et quae earum partes et quae 
earum compositio, sic sit dictum. In quo propositum de 
simplici seu vulgari musica terminatur. De musica igitur 
composita et regulari sermonem perquiramus. 

Quidam autem per experientiam attendentes ad conso- 
nantias tam perfectas quam imperfectas cantum ex duo- 
bus compositum invenerunt, quem quintum et discan- 
tum seu duplum organum appellaverunt. Et de hoc 
plures regulas invenerunt, ut apparet eorum tractatus 
aspicienti. Si tamen aliquis praedictas consonantias suf- 
ficienter cognoverit, ex modicis regulis poterit talem 
cantum et eius partes et eius compositionem cognosce- 
re. Sunt enim aliqui, qui ex industria naturali er per 
usum talem cantum cognoscunt et componere sciunt. 
Sed alti ad tres consonanttas perfectas attendentes can- 
tum ex tribus compositum, uniformi mensura regula- 
tum invenerunt, quem cantum praecise mensuratum 
vocaverunt. Et isto cantu moderni Parisiis utuntur. 
Quem antiqui pluribus modis diviserunt, nos vero sec- 
undum usum modernorum in tres generaliter dividi- 
mus, puta motetos, organum et cantum abscisum, quem 
hoquetos vocant (ed. Rohloff, Lpz. 1972, 138, 4—23); 
Motetus vero est cantus ex pluribus compositus, habens 
plura dictamina vel multimodam discretionem syllaba- 
rum, utrobique harmonialiter consonans. Dico autem 
ex pluribus compositus, eo quod ibi sunt tres cantus vel 
quattuor, plura autem dictamina, quia quiliber debet 
habere discretionem syllabarum tenore excepto, qui in 
aliquibus habet dictamen et m aliquibus non. Sed dico 
utrobique harmonialiter consonans, eo quod quilibet 
debet cum alio consonare secundum aliquam perfecta- 
rum consonantiatum, puta secundum diatessaron vel 
diapente vel diapason, de quibus superius diximus, cum 
de principiis tractabamus... 

Organum vero, prout hic sumitur, est cantus ex pluri- 
bus harmonice compositus, unum tantum habens dicta- 
men vel discretionem syllabarum... 

Hoquetus est cantus abscisus, ex duobus vel pluribus 
compositus. Dico autem ex pluribus compositus, quia, 
licet abscisio vel truncatio sit sufficiens inter duos, pos- 
sunt tamen esse plures, ut cum truncatione consonantia 
sit perfecta (144 ff, 13 fE); 

Anon., De vocibus applicatis verbis (frühes 14. Jh): Vult 
etiam in compositione mottetorum haberi hec regula 
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generalis, videlicet quando unus cantus ascendit, alter 
descendat et non se inveniant in dissonancia in pluri 
quam in uno tempore, quia nimis foret asperum in 
audita. Caveat etiam ne tritonum componat, quia, sicut 
dictum est, fit auribus nimis durum, et quando unus 
rumpit alius utatur brevibus vel longis et e converso (ed. 
Debenedetti, Studi Medievali Il, 1906/07, 79, 33738); 
Anon., Ars discantus (14. Jh.), Abschn. De compositione 
contrapunctus; Quicumque voluerit duos contrapunctus 
sive discantus componere super unum tenorem, debet 
se cavere ne duas equipollentes sive consimiles concor- 
dantias componat, ut in uno contrapuncm quintam et in 
alio duodecimam et e contra... (CS HI, 92 b); 

Abschn. De compositione carminum: Ad sciendum com- 
ponere carmina vel motetos cum tribus, scilicet cum 
tenore carmine et contratenore, primo notandum est 
quod quando unisonus habetur super principalem teno- 
rem, tunc tertia sub tenore vel quinta sub vel sexta sub... 
(93 b); 

Aegidius de Murino, De motettis componendis (Mitte d. 
r4. [h.): Tunc si vis facere motetum cum quatuor, tunc 
etiam ordinabis et colorabis contratenorem supra teno- 
rem; et quando vis dividere contratenorem, tunc accipe 
tenorem, et contratenorem si componis cum quatuor, 
et ordinatis triplum supra, bene ut concordet cum teno- 
re et contratenore (CS III, 124 b E); 

Guilielmus monachus, De praeceptis artis musicae (um 
1480): Et nota quod circa compositionem quatuor 
vocum sive cum quatuor vocibus supra quemlibet can- 
tum firmum sive supra quemlibet cantum figuratum... 
(CSM 11, 41); 

B. Ramis de Pareja, Musica pract. (Bologna 1482) II, 1, 1: 
...praesertim in compositione trium aut quatuor uocum 
(a. P: vgl. Ed. Wolf, 66); 

J]. Hothby, De arte contrapuncti (vor 1487): Dico la quarta 
essere consonanza in quanto, veruna de le altre discor- 
dantie, si po conporre in tre canti che non sia alo 
auditore enimichevole... (CSM 26, 27: [,21). 


Doch ist es vermutlich nicht so sehr die weithin 
vokabulare, wenn nicht sogar unspezifische Be- 
deutung von componere, sondern eher die schon 
bei Johannes de Grocheo anklingende — und hier 
zugleich auf musica usualis und regularis bezogene 
— Differenzierung zwischen cantus simplex und 
cantus compositus, aus der compositio und com- 
ponere ihre im nächsten Abschn, dokumentierte 
Stellung in der Begnifflichkeit der mehrstimmigen 
Musik seit den 1470er Jahren gewinnen. 

Cantus compositus allerdings primär als mehr- 
stimmigen Gesang zu verstehen, hieße compone- 
te im Rückblick nur auf einen Bezug seines voka- 
bularen Geltens im Mittelalter festzulegen. Wahr- 
scheinlich spielt in die fragliche Prägung in der 
zweiten Hälfte des 15. Jh. die Auffassung von 
Mensuralnotation als Zusammensetzung unter- 
schiedlicher Notentypen hinein. Denn ein singu- 
lärer Beleg von 1462 weist das Adjektiv composi- 
tus der „musica mensuralis sive figuralis" zu, da 
deren Weise ,aus Noten unterschiedlicher Art 
zusammengesetzt ist" (,..est melos diversarum 
specierum figuris compositum", Anon., Tracta- 
tulus de cantu mensurali seu figurative musice artis, 
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CSM 16, 12: 1,7), und bezeichnet demgegenüber 
mehrstimmige Gesänge als „cantus copulatus, eo 
quod plures cantus in unurn copulantur; qui etiarn 
sic describitur: cantus copulatus est diversorum 
cantuum ad invicem secundum modum et equi- 
pollentiam consonantium concentus, diversarum 
specierum figuris ac vocibus per cantus huiusmodi 
varificatus..." (13: 1,15). Möglicherweise bezieht 
sich somit der Gegensatz der Adjektive simplex 
und compositus — ein weiterer und um folgenden 
zit. singularer Beleg aus dem anon. Trake. mit 
dem Incipit „Quoniam circa arte musice figurati- 
ve seu mensuralis" (um 1453) stützt diese [nter- 
pretation — auf zwei Ebenen, auf die der Stim- 
menanzahl und auf die der Notationsart: 


Duplex est musica, scilicet simplex, hoc est de cantu 
plano, et mensuralis seu figurativa, hoc est de cantu 
composito. Musica de cantu plano er simplici est 
simplex vocum sine consonancia sive Consonancils con- 
currente vel concurrentibus prolacio. Et de ista circa 
materiam praesentem nichil ad propositum. Sed mustca 
mensuralis seu composita est plurimarum consonancia- 
rum prolatarum adinvicem debita et regularis proporcio 
(ed. Schmid, in: Quellen u. Studien zur Musiktheorie d. 
Mittelalters, hg. von M. Bernhard, München 1990, 83: 
[, 134—175. 

Und schließlich würde diese Beziehung zwischen 
Mensuralmusik und Polyphonie erklären, warum 
noch Th. Ravenscroft in A Briefe Discourse (Lon- 
don 1614) den Passus in J. Nucius’ Musices Poetice 
{Neiße 1613, £ A iiij), daß J. Dunstable die ‚musi- 
ca figuralis' erfunden habe, mit der Bezeichnung 
„composition“ übersetzt (f. B). 


IH. Ausgehend von ihrer vokabularen Geltung 
akzentuieren compositio und componere seit der 
zweiten Hälfte des 13. Jh. sowie ihre im 16. Jh. 
aufkommenden nationalsprachlichen Aquivalente 
bis in das 18. Th. hinein das ERSTELLEN EINES POLY- 
PHONEN CrEFÜGES ALS SCHAFFUNG VON GEORDNE- 
TEN VERTIKALEN INTERVALLBEZIEHUNGEN ZWISCHEN 
ALLEN BETEILIGTEN STIMMEN. 

Der Wandel von einem überwiegend unspezifi- 
schen Begriffsverständnis von Stimmenzusam- 
mensetzung zu einer Wortverwendung, die sich 
auf ein essentielles und eminent technisches 
Merkmal mehrstimmiger Musik, nämlich auf die 
Konstruktion von intendierten klangharmoni- 
schen Gebilden und - später — von Akkorden 
richtet, fällt wohl in die 1470er Jahre. J. Tinctoris 
veranschaulicht 1472 in seinem erst 1495 in Trevi- 
so gedruckten Terminorvin mvsice diffiniterivm, in 
welch komplexer Form die Bezeichnung cantus 
compositus unterschiedliche Merkmale einer fun- 
damentalen Dichotomisierung aufnimmt. 

Erstens bezeichnet Tinctons mit cantus composi- 
tus im Gegensatz zu cantus simplex nicht nur den 
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zwei- und mehrstimmigen Gesang, wie beispiels- 
weise im spateren Liber de natura et proprietate tonor- 
um (1476), sondern hebt auf einen dreistimmigen 
Satz ab, der durch gegenseitige vertikale Intervall- 
‚Beziehungen‘ zwischen allen Stimmen, bzw. von 
tenor, contratenor und supremum ausgezeichnet 
ist und als res facta schriftlich vorliegt: 


Cantus compositus est ille qui per relationem notarum 
unius partis ad alteram multipliciter est editus: qui 
refacta uulgariter appellatur (f. a iiii); 

Contratenor est pars illa cantus compositi. qua princi- 
paliter contra tenorem facta inferior est supremo altior 
autem aut zqualis aut etiam ipso tenore inferior (f. a 
Gin, 

Bes facta idem est quod cantus compositus (f. b iii; 
Supremum est illa pars cantus compositi; qua altitudine 
cæteras excedit (f. b v); 

Tenor est cuiusque cantus compositi fundamentum re- 
lationis (f. b v^. 


Zweitens läßt sich das strukturelle Merkmal des 
zusammengefügten vertikalen Beziehungsge- 
flechts auch von der Dreistimmigkeit lösen, bildet 
aber augenscheinlich als zweistimmiges Verfahren 
einen Sonderfall von res facta: 


Duo est cantus duarum tantum partium relatione adinu- 
icem compositus (f. a vii). 


Dieser muß jedoch drittens zusammen mit cantus 
compositus wiederum von der zwei- und mehr- 
stimmugen Praxis des contrapunctus als wohl vo- 
kales Improvisationsverfahren — entweder im Sin- 
ne des Hinzutretens einer zweiten zu einer ersten 
Summe, der Relation zweier Stimmen zueinander 
oder als Folge von Intervallen interpretierbar — 
abgegrenzt werden: 


Contrapunctus est cantus per posittonem unius uocis 
contra aliam punctuatim effectus (f. a iii"), 


So ist offenkundig „compositor“ in Tinctoris’ De- 
finition nicht mehr als derjenige zu interpretieren, 
der eine Gesangslinie aus Tonfolgen zusammen- 
fügt; im Zentrum steht vielmehr das schöpferische 
Subjekt, das alleine und durch rationale Planung 
der Zusammenklänge mehrerer - und zu ergänzen 
ist wohl: chythmisch divergierender — Summen 
neue polyphone Gebilde hervorbringt, bzw. als 
res facta verfaßt: 


Compositor est alicutus noui cantus editor (f. a iii). 


Doch darf selbst die Emphase, mit der Tinctoris 
im Zusammenhang mit compositio als ,(Art und 
Weise der) Zusammenfügung' in zahlreichen 
Wendungen die neue sinnliche Qualitat der Mu- 
sik seit der ersten Hälfte des 15. Jh. beschwört und 
von denen hier nur exemplarisch die Formulie- 
rung des Prologus aus dem Proportionale musices (zw. 
1473 u. 1474) angeführt sei, nicht darüber hin- 
wegtäuschen, daß sich hinter dem Ausdruck com- 
positio zwar ein technisches Bewußtsein für Ursa- 
che und Wirkung des vertikalen Gefüges sowie 


il 


um die Alleinverantwortung der tätigen Persön- 
lichkeit verbirgt, darüber hinaus aber Schriftlich- 
keit und Werkcharakter in diesem Stadium der 
begriffsgeschichtlichen Entwicklung keine essen- 
nellen Bestandteile des Verständnisses darstellen: 


Quo fit ut hac tempestate facultas nostrae musices tam 
mirabile susceperit incrementum quod ars nova esse 
videatur, cuius, ut ita dicam, novae artis fons et origo 
apud Anglicos quorum caput Dunstaple exstitit, fuisse 
perhibetur, et huic contemporanei fuerant in Gallia 
Dufay et Binchois, quibus immediate successerunt mo- 
derni Okeghem, Busnois, Regis et Caron, omnium 
quos audiverim in compositione praestantissimi. Haec 
eis Anglict nunc, licet vulgariter iubilare, Gallici vero 
cantare dicantur, veniunt conferendi, illi etenim in dies 
novos cantus navissimae inveniunt, ac isti, quod miser- 
rimi signum est ingenii, una semper et eadem composi- 
tione utuntur (CSM 23, IT a, 10, 11—r2). 


(r) Bis zum Ende des 17. Jh. kennzeichnet die 
Begriffswórter eine Ambivalenz hinsichtlich ihres 
Status als Vokabel und als Terminus. Denn einer- 
seits werden sie überwiegend in ihrer wórtlichen 
Bedeutung verwendet; andererseits aber rücken 
sie seit dem Ende des 15. Jh. in den Rang einer 
zentralen technischen Kategorie neben contra- 
punctus (vgl. dazu den nächsten Abschn.), deren 
grundlegender Bezug — das ZUSAMMENFASSEN DER 
SIMULTAN ERKLINGENDEN TÖNE MEHRERER STIM- 
MEN ZU JEWEILS EINEM EINZIGEN MEHRKLANG — sich 
nicht von selbst aus der Wortbedeutung erschließt 
und von manchen Theoretikern zumindest in 
Hinsicht auf eine Bestimmung der Elemente und 
des Ziels des Zusammensetzens als definitionsbe- 
dürftig empfunden wird, 

Eine der frühesten Schriften, die ein Cap. De 
composittone aufweisen, der Liber musices (zw. 1494 
u. 1496) des Florentius de Faxiolis, veranschau- 
licht diesen Sachverhalt. So. erläutert der Autor 
zwar, daß die Bezeichnung compositio sich im 
Unterschied zu dem „älteren“ und nur zweistim- 
migen contrapunctus auf drei- und mehrstimmige 
Gefüge der „moderni“ bezieht — eine singuläre 
Interpretation, die, sachgeschichtlich wohl durch- 
aus zutreffend, sich begnifisgeschichtlich nicht ge- 
neralisieren läßt —, beschreibt diese Satzbildung 
aber ausschließlich durch Rückgriff auf ihren vo- 
kabularen Kern als ,Zusammenfügung" oder 
„Einrichtung“ der contrapunct bzw. von Stim- 
men oder Stimmverbänden mit dem Ziel der Bil- 
dung eines harmonischen Klangs: 


Cap. XV: Compositio, id est, contrapuncti per plurimas 
voces institutio... Dicitur autem ordinatio plurimarum 
vocum sive notularum ad harmoniam per tonos ac 
semitonia conficiendam servatis plane musices et con- 
trapuncti cum ratione terminis. Nam ut diximus contra- 
punctum super planam musicam inter duos inventum 
veteres habebant. Moderni deinde ad tres vel quattuor 
vel quinque vel sex vel plures voces eundem in compo- 
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sitione cantuum iocundiorem reddiderunt (ed. Seay, in: 
Musik u. Gesch. Fs. L. Schrade, Köln 1963, 87). 


Im Verlauf des 16. und frühen 17. Jh. wird die 
‚Harmonie‘, die den einzig konstanten und zen- 
tralen Bedeutungskern des Begnffsverstindnisses 
von compositio und componere bis ins r8. Jh. 
markiert, als Zielbestimmung des Zusammenfü- 
gens auch häufig vertreten durch die Vorstellung 
einer regelgemäßen und kunstgerechten Uberfüh- 
rung der Stimmen bzw. ihrer simultan erklingen- 
den Töne in eine „Einheit“ — eine Auffassung, die 
im 17. Jh. beispielsweise in Burmeisters und daran 
anschließend in Kirchers Definition von harmonia 
wiederkehrt: 


M. Schanppecher, Musica figurativa, in; N. Wollick, 
Opus aureum musi (Köln 1501) IV De modo componendi 
seu contrapuncte simplici: Componere vero nihil aliud fore 
ac diversos cantus per discretas concordantias in unum 
colligere perhibemus (ed. Niemóller, Kóln 1961, 20, 
10-12); 

Wollick, Enchiridion musices (Paris [1509] 71512) VI De 
contrapuncto/ seu modo componendi, Cap. De contrapuneti 
diffinitione ac diuisione: Componere vero est diuersas 
harmonie partes discretis concordantiis in vnum coadu- 
nare {f. k nii); 

A. Ornitoparchus, Musice active tnicrologus (Lpz. 1417) 
IV, 1: ...Compositionem diuersarum harmonie partium, 
per discretas concordantias in vnum collectionem 
dicentes, Est enim componere: diuersas harmonie par- 
teis discretis concordantijs in vnum colligere (f. K iij^; 
©. Nachtgall [Luscinius], Mosvroia sen praxis mosice 
(Straßburg 1536) If: Est autem Compositio, diuersorum 
sonorum artificiosa quedam in concinnitatem deducta 
unio (86); 

H. Faber, Musica. Poetíca (hs. Hof 1548): Compo- 
sitio est diuersarum harmoniae partium per discretas 
concordantias secundum veram rationem in vnum col- 
lectio... (ed. Stroux, Port Elizabeth 1976, 8, 6—8); 

J. Bermudo, Declaración de Instr. mus. (Ossuna 1555) V, 
I5: ...la composicion llaman colecion, o ayun tamiento 
de muchas partes discretas, y distintas de harmonia, con 
particulares concordancias, y especiales primores (f. 
cxxviij b); 

CL Sebastiani, Bellum mus. (Straßburg 1563): ...compo- 
sitio diuersarumque est harmoniz partium & figuratum 
per discretas concordantias in unum collectio (f. 5 4); 

G. Drebler, Praecepta mesicae potticae (hs. Magdeburg 
1563) I: Quid est compositio? Est diversarum harmo- 
niae partium per discretas concordantias secundum ver- 
am rationem in unum collectio... (ed. Engelke, in: 
Gesch.-Blätter für Stadt u. Land Magdeburg XLIX/L, 
1914/15, 217); 

J. Burmeister, Musica a btooygOtaoTiKo0 [sic]... in quá 
redditur ratio I. Pormandi & componendi Harmonias... (Ro- 
stock 1601): SYNTAXIS (...ordine compono) est ratio 
conjugendorum sonorum plurium melodiarum in har- 
moniam (f. O 1"); 

Harmonia est in symphoniam redacta unio plurium 
melodiarum... (£ 5 2); 

H. Telemann, Mesica Poetica (hs. 1610 in dem von G. 
Chr. Gilbert de Spaignart kompilierten Ms. Tract. de 
Compos. siue Musica Poetica, Magdeburg 1635) |: Com- 
positio ist eine Zusammensetzung eines Gesanges durch 
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unterschiedliche Stimmen, nach Erforderung und Art 
der Concordantien... (f. 2‘; 

J. Nucius, Mvsices poetice (Neife 1613): Compositio est 
diuersarum Harmoniz partium seu vocum per discretas 
concordantias in vnum collectio (f. A 4; 

vgl. auch A, Kircher, Mvsergia vniversalis (Rom 1650) V, 
e Harmonia est diuersorum tonorum vnio redacta ad 
concentum... (213). 


Demgegenüber beziehen Menehou im Franz. und 
Zarlino im Ital. in der zweiten Hälfte des 16. Jh. 
konsequent die harmonische „Einheit“ als Ergeb- 
nis der ,Zusammenfügung' auf den Begriff des 
Akkords, den Zarlino auch als ,,compositione per- 
fetta" und „Harmonia perfetta" anspricht: 


M. de Menehou, Novvelle instrvction familiere (Paris 
1138), Kap. 22 Pour faire vn accord d trois parties: Pour 
composer 4 trois parties, fant pareillement coucher ses 
accords tousiours au plus pres que l'on pourra... (f. B 
iiij); 

G. Zarlino, Dimostrationi hartnoniche (Venedig 1571) IV: 
Ne credo, che da altro sia proceduto, che a i tempi 
nostri oltra modo sia cresciuto il numero di quelli, che 
compongono in Musica: che dalla facilità... che hanno 
di porre insieme le Consonanze: con quelle poche di 
Regole, le quali adoperano: senza haner pensiero di 
saper piu oltra cosa alcuna: se non che posta la tale 
Consonanza sopra, o sotto la tale: faccia uno accordo 
(210); 

ders., istitutioni harnoniche (Venedig [1558] ?r573) lll: 
Oltra di questo à da auertire, che quella compositione si 
puó chiamare Perfetta; nella quale in ogni mutatione di 
chorda, tanto verso il graue, quanto verso l'acuto, 
sempre si odono tutte quelle Consonanze, che fanno 
varietà di suono ne i loro estremi. Et quella è veramente 
Harmonia perfetta, che in essa si ode tal consonanze; ma 
li Suoni, o Consonanze, che possono fare diuersità al 
sentimento sono due, la Quinta & la Terza... (287). 


Vor dem Hintergrund von Fr. Gafons Definition 
von harmonia als Dreiklang (De Harmonia Mus. 
Instr. Opus, beendet 1518, verdff. Mailand 1518, 
II, 10, L LXXX», Zarlinos Trennung zwischen 
der „eigentlichen Harmonie" — ,imperfekt" als 
Zweiklang oder „perfekt“ als Dreiklang — und der 
„uneigentlichen Harmonie", die „viel eher har- 
monische Konsonanz denn Harmonie genannt 
werden kann“ (op. cit., II, 12, 94 É} und den in 
diesem Abschn. angeführten Belegen deutet die 
im ital. Musikschrifttum des 16. und frühen 17. Jh. 
gelaufige Wendung comporre oder componere la 
harmonia auf ein vergleichbares Begriffsverstind- 
nis: 


G. Spataro, Brief an P. Aaron (6. $. 1524): ...perché essa 
docta antiquità sapeva che l'arte et la gratia del compo- 
nere la harmonia non se pó insignare, perché el bisogna 
che li compositori nascano cosi come nascono D poeti 
(ed. Blackburn u. a, A Correspondence of Renaissance 
Musicians, Oxford 1991, 295, 7); 

ders., Brief an G. del Lago (4. 1. 1529): Et etiam senza 
studiare li precepti de contrapuncto, ciascuno € maestro 
de componere la harmonia (336, 4); 

Aaron, Lwcidario in musica (Venedig 1545) IE ...che il 


LA 


musico è quegli, i] quale con ragione, & intelliganza ha 
facoltà di comporre la harmonia, Et il cantore, & sem- 
plice citharedo & quegh, che publica, & fa manifesta 
l'opera harmonica composta, & in luce prodotta dal 
musico, & compositore con ragione di dottrina... (f. 1); 
Risoluiamo, che il ben comporre l'harmonia non consi- 
ste solamente nella praaca, ma anchora nell'hauere buo- 
na Theorica & cognitione della uenta... ( 14"); 

Sc. Cerreto, Dialogo Hannonico (hs. 1631): ...comporre 
l'harmonie di piu uoci, et far gli contraponti in scritto, 
et all'improuiso, non solo sopra il Canto fermo, mà 
etiandio sopra il Canto figurato (14); 

vgl. auch Zarlino, Iuitutioni hamtoniche, loc. cit. II: 
..Ogni Composittone & ogni Contrapunto: & per dirlo 
in una sola parola, ogni Harmonia... (200); 

Es erscheint in diesem Kontext eher ungewöhnlich, die 
vokabulare Komponente des ital. comporre im Unter- 
schied zu den lat. und franz. Aquivalenten nicht auf die 
simultane Zusammenfügung von Kon- und Dissonan- 
zen im Sinne einer Akkord- oder Harmoniebildung zu 
beziehen, sondern auf deren Wechsel, wie Blackburn 
1987, gestützt auf eine mißversändliche Definition von 
harmonia bei G, Spataro, Musices ac Bartolomei rami Parei 
honesta Defensio, Bologna 1491, f. E ni £, vermutet 
(wobei allerdings nicht ausgeschlossen ist, daß dieses 
Begriflsverstindnis von harmonia vereinzelt wie bei- 
spielsweise in M. Scacchis Cribrem mvs., Venedig 1631 — 
„Armonia, la quale nasce quando si va toccando vna 
consonanze, e tal'hora vn'altra" [Vorrede, o. S.] —, 
nachgewiesen werden kann). 


(a) Die Verallgemeinerung, die der HARMONIE- 
Begriff in zunehmender Abgrenzung gegenüber 
melodia als Einzelstimme oder einstimmigem 
Stück um 1600 erfährt, berührt den Inhalt der in 
Rede stehenden Begriffswórter nur am Rande. 
Denn obwohl das lat. harmonia wie beispielsweise 
in Burmeisters Musica Poetica (Rostock 1606) zu- 
sátzlich zu seiner tradierten Bedeutung auch gene- 
rell mehrstimmige Musik bezeichnet — „Harmo- 
nia est carmen musicum ex plunum vocum Melo- 
dijs in harmoniam devinctis ad modulamen con- 
structum {17} — umgreift der Ausdruck erst seit 
der Mitte des 18. Jh. die Idee einer Abfolge von 
Akkorden im Sinne der Definition des Rousse- 
auD (Paris 1768, 236: „Harmonie... est une succes- 
sion d'Accords"). Das Nacheinander von Mehr- 
klängen sprechen Musiktheoretiker des 17. und 
frühen 18. Jh. mit den Kategorien der forma und 
der dispositio an. So wiederholt exemplarisch 
noch J. G. Walther die auf Chr. Bernhards Tract. 
compos. augmentatus (um 1660) zuriickgehende 
Auffassung, wonach ein mehrstimmiges mus. Ge- 
füge aus „materia“ und „forma“ bestehe: 


Praecepta. d mus. Compos. (hs. Weimar 1708) H: Die 
Forma, worinne eine Composition oder Harmonie beste- 
het, ist die künstliche disposition derer Monadum, dyadum 
und Tríadum imusicarum (ed. Benary, Lpz. 1955, 76). 


Walthers Formulierung ist gerade in Hinsicht auf 
die Mehrdeutigkeit der folgenden Belege dahin- 
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gehend zu verstehen, daß das formbildende Prin- 
zip eines vielsummigen Werkes auf der Anord- 
nung — Bernhard spricht von „künstlicher Ab- 
wechselung und Vermengung“ (ed. Müller-Blat- 
tau, Die Kompositionsiehre Heinrich Schützens in d. 
Fassung seines Schülers Christoph Bernhard, Kassel 
'1963, 40) — und eben nicht auf der sukzessrven 
‚Zusammensetzung‘ von Ein-, Zwei- oder Drei- 
klängen beruht. Ganz im Gegenteil erfaßt die 
Wendung ,,Composition oder Harmonie" die 
Mehrstimmugkeit noch immer als Summe ihrer 
simultanen Intervallbezüge (vgl. auch den Art. 
Harmonia des WaltherL, Lpz. 1732, wo das Stich- 
wort lapidar als „geschicktes Zusammenfassen, 
Zusammenífügen" übersetzt und betont wird, daß 
die „miteinander vereinigeten” Klänge „zugleich 
gehört werden", 300 b). 

Vor diesem Hintergrund verweisen compositio 
und seine nationalsprachlichen Aquivalente vom 
17. bis ins 18. Jh. auch in ihrer Beziehung zu dem 
modifizierten Harmoniebegriff, bzw. zu ver- 
gleichbaren Definitionszusammenhängen weiter- 
hin auf die technische Vorstellung des simultanen 
Zusammensetzens von Intervallen zu Mehrklän- 
gen: 

J. Lippius, Synopsis musice (Straßburg 1612), Cap. De 
Melodiarum Dispositione & Compositione seu Contrapuncto: 
Dein ex Melodiis aliquot per Dyadas & Triadas rité 
dispositis juxta Longitudinem, Latitudinem & Craßitu- 
dinem fit Compositio Cantilena actu Harmonicz... (f. 
G af) 

Compositio Pura constituit Cantum Harmonicum sim- 
pliciorem, planiorem, ideoque faciliorem ex Melodiis 
Radicalibus simpliciore arte conjunctis sibi invicem re- 
spondentibus secundùm Trinam istam Dimensionem 
propter Textum simpliciorem, qut unanimi quasi con- 
sensu Symphonicao decantandus (f. G 3 È); 

Compositio Ornata constituit Cantum Harmonicum 
fracnorem, floridiorem, coloratiorem pulchris. orna- 
mentis, ideoque etiam difficiorem, mirabiliorem, effi- 
caciorem ex Melodiis Arte majore, ingeniosiore, subti- 
liore coaptatis, sibi invicern respondentibus juxta omnes 
etiam Tres Dimensiones... (Hr 

S. de Caus, Inst, harmonique (Ffm. 1615) Uf, Proeme: 
...Composition, laquelle se fait par une assemblage de 
consonnances, meslées ensemble, en sorte que les par- 
ties se puissent toutes correspondre les unes contre les 
autres auec de bonnes proportions... (E A 2); 

J. Thüring, Opusculum bipartitun (Bln 1624) Il, 4: Quid 
est compositio? Est harmonic per discretas voces €x distinctas 
concordantias artificiosa ordinatio. Cur dicitur Compositio? 
Quia in ordinem componit & ordinat consonantias... 
(II, 20); 

vgl. auch die parallelen Definitionen: „Quid est Harmo- 
nia? Est diversorum sonorum unio redacta ad concentum" (IT, 
8) und „Quid est Contrapunctus artificiosus? Est apta & 
artificiosa consonantiarum inter se conjunctio E collatio, ut per 
divisas voces jucundam & artificiosam harmoniam re- 
prasentet. Alias dicitur Compositio" (1L, 15); 

J. A. Herbst, Musica Poëtica... Eine kurtze Anleitung... wie 
man eine schöne Harmoniam... comporiren... soil (Nürn- 
berg 1643): Compositio ist durch unterschiedliche Con- 
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cordanten/ in mancherley Stimmen/ nach gewissen Re- 
geln/ eine fleissige vnd rechtmässige Disposition vnd 
Zusammensetzung (5); 

Bernhard, op. oa, 1) Die Composition ist eine Wissen- 
schaft aus wohl gegen einander gesetzten Con- und 
Dissonanttis einen harmonischen Contrapunct zu setzen. 

2} Ist also der Zweck der Composition die Harmonia oder 
Wohl-Laut mehrerer und unterschiedlicher Stimmen... 
(loc. cit. 40); 

j. Ozanam, Dictionnaire mathematique (Amsterdam 1691): 
la Composition, ou la science de composer deux ou 
plusieurs chants, lesquels étant chantez ensemble pro- 
duisent une belle Harmonie (641); 

Th. B. Janowka, Clavis ad thesaurum magna artis musica 
(Prag 1701): Aliter describitur [Contrapunctus colora- 
tus... aut cornpositio artificiosa], quód sit Harmonia ex 
consonantijs pulchré commista... (30); 

Walther, Praecepta..., loc. cit. E: Compositio, ist diejenige 
Kunst, vermittelst welcher so wohl Con- als Dissonanti- 
en also zusammen gesetzet werden, daß sie zusammen 
eine Zusammenstimmung und Harmonie machen (44); 
Fr. X. Murschhauser, Academia musico-poetica bipartita 
(Nürnberg 1721) I: ... Compositio Musica... ist eine Scien- 
tia Practica, Wissenschafft/ oder Kunst/ eine regulirte 
Harmoniam, oder Zusammenstimmung per Consonum, & 
Dissonum... zu erfinden/ und aufzusetzen... (1); 

J. Chr. Pepusch, A Treatise on Harmony (London 71731): 
COMPOSITION is that Part of Musick which teaches 
how to make use of the Concords and Discords in a 
proper manner, so as thar the Union of the Parts shall 
make good Harmony (1); 

WaltherL (Lpz. 1732): Composition... die Wissenschafft, 
Con- und Dissonanzen also zusammen zu setzen, und 
mit einander zu vereinigen, dafi sie eine Harmonie 
geben (178 a); vgl. auch die Formulierung ,,appovia, 
welches... eine musicalische Composition und Uberein- 
stimmung bedeutet" (224 b £.); 

L. Mizler, Anfangs- Gründe d. General Basses (Lpz. 1739): 
Eine musikalische Composition ist, wenn man ver- 
schiedene übereinstimmende und nicht übereinstim- 
mende hohe und tiefe Tone in einer an einander hän- 
genden Reihe regelmäßig mit einander verbindet (2). 


Bis in das späte 18. Jh. wirkt dieses Begriffsver- 
stindnis nach, so daß noch J.-B. de Laborde in 
seinem Essat de fa musique ancienne et moderne (Paris 
1780) betont, von den beiden Bestandteilen der 
„Composition“, mélodie und harmonie, trage nur 
letztere diesen Namen mit Recht (, harmonie, 
..Ce qui seul m£riterait le nom de Composition", 


li, 12). 


(b Konsequenzen hat der in diesem Zeitraum 
begriffsgeschichdich zentrale Bedeutungskern der 
behandelten Bezeichnungen für die Einbeziehung 
der Einstimmigkeit in die sich im r8. Jh. heraus- 
bildende Disziplin von der Herstellung mus. Wer- 
ke generell (vgl. unten, V.). 

Denn zeigen zum einen die Belege der beiden 
vorangegangenen Abschn. die enge Beziehung 
der fraglichen Begriffsworter zu der vertikalen 
Dimension des mus. Satzes, was ein Ansprechen 
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der VERFERTIGUNG EINSTIMMIGER MUSIK er- 
schwert, so garantiert zum anderen der zahlhafte 
Hintergrund des Harmoniabegriffs ausschließlich 
dem mehrstimmigen ,Zusammensetzen' den Sta- 
tus eines rationalen und vermittelbaren Systems, 
demgegenüber die Herstellung einstimmuger Miu- 
sik noch vereinzelt bis Anfang des 19. Jh. — wie 
der weiter unten zit. Beleg J.-J. Momignys betont 
— als Ergebnis einzig von „Geschmack“ und ,,Gé- 
nie" gilt. 

So kann es nicht erstaunen, daß Z. Tevo das Kap. 
Del componere à Voce sola seines Mvsico Testore (Ve- 
nedig 1706) mit den Worten einleitet, daß er 
keine „Scrittori Ármonici" gefunden habe, die 
Regeln für die Bildung einer einzigen. Stimme 
gegeben hätten, da selbst die Bedeutung des Wor- 
tes componere, das er als ,,Zugleichsetzung" (,,si- 
mul positio") erklart, dem entgegenstehe: 


Non hò ritrovato Scrittori Armonici, che habbino dato 
regole per la compositione à voce sola. Pare, che il 
vocabolo compositione non si possi addattare alla compo- 
sitione di una sol voce, derivando dal latino compositio 
quasi simul positio, il che non accade ad una sol voce... 
(285). 

Und noch zu Beginn des 19. Jh. eróffnet Momi- 
gny das Kap. De la compos. à une seule Partie des 
zweiten Bandes seines Cours complet d'Harmonie et 
de Compos. (Paris 1805} mit einer Reflexion über 
die Gründe, die die Gleichstellung von Ein- und 
Mehrstimmigkeit bislang erschwert haben: 


Veut-on savoir pourquoi personne ne s'est avisé encore 
d'enseigner la Composition à une seule Partie? C'est 
que, d'une part, l'on est imbu qu'un Chant, qu'un 
Morceau à une seule Partie est purement l'ouvrage du 
génie et du goüt, et que, de l'autre, on ignore beaucoup 
de choses qu'il est necessaire de connaitre pour bien 


enseigner ce genre de Composition (403). 
* 


Exkurs: Tevos oben zit. Aussage ist insofern zutreffend, 
als tatsächlich die Dominanz der ‚vertikalen‘ Bedeu- 
tungskomponente des Begriffs seiner Übertragung auf 
die Ausbildung horizontaler Verläufe entgegenstehr. 
Um so auffilliger ist deshalb der singuläre Wortge- 
brauch N. Vicentinos, der comporre im Umfeld der 
geläufigen Bedeutung innerhalb der Mehrstimmigkeits- 
bildung zugleich für die Bildung „einer einzigen Stim- 
me eines Chorals“ heranzieht. Und es ist in diesem 
Zusammenhang zwar eindeutig auszuschließen, daß 
comporre im neuzeitlichen Sinne die Erfindung einer 
Melodie umfaßt (vgl. unten, V. (3)) — die Ausdrücke 
Melodie, chant, song, tune usw. gehen in Bezug auf 
ihre Schaffung und von singulären unspezifischen Bele- 
gen abgesehen keine Verbindung mit den Begriffswàr- 
tern ein —, nicht aber eindeutig zu entscheiden, ob sich 
die vokabulare Komponente des Verbs hier ausnahms- 
weise auf ein horizontales ,Zusammenfügen' bezieht 
und möglicherweise im Zusammenhang mit dem Be- 
griff canto fermo noch Residuen des mittelalterlichen 
Verstindnisses hineinspielen oder ob die sukzessiven 
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Intervalle als Sonderfall der simultanen Beziehungen 
gelten: 


L'antica mesica ridotta alla moderna prattica (Rom 1553) 
IV, Cap. 18 Mode di comporre una parte sola di canto fermo: 
Molte uolte occorrerà comporre sopra parole Latine & 
disporre un canto fermo, per uoler sopra di quello 
fabbricare, qualche Canon à comporre un canto fermo, 
per commodità della Chiesa... ( Soft. 


* 


(2) Seit den 1470er Jahren treten compositio und 
Wendungen wie modus componendi sowie na- 
tionalsprachliche Aquivalente als Bezeichnungen 
der Satzlehre neben contrapunctus. Trotz einer 
gerade anfánglich immer wieder betonten Uber- 
einstimmung beider Kategorien „der Sache 
nach", bzw. wohl im Blick auf das Endergebnis als 
mehrstimmiges Gefüge, vermitteln die vielfältigen 
und uneinheitlichen Differenzierungsversuche 
den Eindruck, daß compositio im Kontrast zu 
contrapunctus — und speziell in Abgrenzung zur 
usuellen Stegreifpraxis der Sortisatio (> Sortisatio 
I.) — die ÜBERWIEGEND DREI- UND MEHRSTIMMIGE, 
KLANGHARMONISCH KALKULIERTE UND LANGFRISTIG 
GEPLANTE BILDUNG EINES STIMMENVERBANDES 
DURCH EINE EINZIGE PERSON rubriziert. 

Die seit Beginn des 15. Jh. ausdrücklich angespro- 
chene Trennung zweier Satzbildungsverfahren als 
»contrapunctus... vocalis et scriptus" (Prosdoci- 
mus de Beldemandis, Contrapunctus, 1412, ed. 
Herlinger, Lincoln u. London 1987, 32: 11,2) - 
noch bis Anfang des 17. Jh. auch als „Contrapunto 
scritto, ò alla mente" beispielsweise in G. Dirutas 
Transilvano (Venedig ’1622, II, 2, 32) gebräuchlich 
— wird bei J. Tinctons zum Ausgangspunkt einer 
grundlegenden und bis in die Gegenwart in der 
Dichotomie von Komposition und Improvisation 
nachklingenden begrifflichen Entwicklung von 
compositio. Nur wenige Jahre nach der im Diffini- 
torivm (1472) getroffenen Unterscheidung von 
cantus compositus als dreistimmiger Res facta, 
dem Verfahren des contrapunctus und des Spezi- 
alfalls einer von contrapunctus abweichenden 
zweistimmigen und dem cantus compositus wohl 
verwandten Satzbildung (vgl oben, IID), zieht 
Tinctoris die Ausdrücke „Singen“ und „Zusam- 
menfügen" im Sinne komplementärer mus. Tä- 
tigkeitsbereiche heran: 

Proportionale musices (zw. 1473 u. 1474): Fit igitur ista 
proportionalis habitudo vel canendo vel componendo... 
(CSM zz, Ia, r2: II, 2); 

Igitur dum tales aut cantare aut componere volueris... 
Q5: VL33y 

Liber de natura ei proprietate tonorum. {1476} Prologus: 
..tum de pronunciationibus et compositionibus artis 
nostrae partibus impudentissime proferens (CSM 22, I, 
66, 25). 


Daran anschlieBend prazisiert Tinctoris in Liber de 
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arte conirapunch (1477; II, Cap. 20), daß die Diffe- 
renzierung zweier Árten des contrapunctus ietzt- 
lich auf den Unterschied zwischen einer sponta- 
nen, umgangssprachhch auch „super librum can- 
tare" genannten vokalen Improvisationspraxis — 
dem ‚eigentlichen‘ contrapunctus — und einem 
demgegenüber auf die schriftliche Verfertigung 
einer Res facta zielenden Verfahren mit einem 
abweichenden Regelsystem hinauslaufe (vgl. Dar- 
stellung und Belege - Res facta J. (2)). Zwar 
vermeidet Tinctoris an der betreffenden Stelle sei- 
nes Buches die Ausdrücke compositio und com- 
ponere, um die Mehrstimmigkeitsproduktion ei- 
nes einzigen Musikers von contrapunctus als kol- 
lektiver Improvisationstechnik abzugrenzen, doch 
sind ihm nicht nur die Gegensätze zwischen com- 
positor und super librum concinentes bewußt, 
sondern auch die Verbindungslinien von compo- 
nere und compositio zu Res facta, wie er an 
anderen Stellen des Werkes im Zusammenhang 
mit differierenden Satzregeln veranschaulicht: 


I, Cap. 15: In re facta vero non numquam haec concor- 
dantia admitti poterit, si ei vel tertia vel quinta, qua 
dulcior efficitur, supposita fuerit. Verumtamen huius 
modi compositionem ab optimo queque compositore 
evitandam censeo, enim vero in ea modicum suavitudi- 
nis sensus auditoris percipit... (CSM 22, II, 74: XV, 7); 

l, Cap. rọ: Pariformiter si placuerit compositor aut 
super librum concinenti ab aliquo concordi loco in 
alium ab illo distante quinque aut sex aut septem gradi- 
bus ascendere vel etiam usque ad ipsum septimum gra- 
dum descendere non ei prohibetur, dummodo ibi con- 
cordantia apta poterit institui... (89: XIX,$; vgl. auch 
121: XXIH, 3 u. 155 £: VIII ó-7). 


Während im musiktheor. Schrifttum des 16. und 
17. Jh. die Produktion von Mehrstimmigkeit ins- 
gesamt in der formelhaften Gegenüberstellung 
von kollektivem, improvisatorischem „Singen“, 
dessen Regeln mental als präsent vorausgesetzt 
wurden, und individuellem „Zusammenfügen“ 
angesprochen wird — 

P. Aaron, Toscanello in invsica (Venedig [1523] 71529): 
...la pratica si di cantare come di comporre canti... {f. P 
li); 

N Coclico, Compendivm mvsices (Nürnberg 1452): 
Quartum genus [musicorum] est Poéricorum, qui ex 
tert] generis Musicorum Gymnasio profecti sunt, & 
preceptis artis norunt, & bene ipsi componunt, & ex 
tempore super Choralem aiiquem cantum contrapunc- 
tum suum pronunciant... (£ B iiij*); 

W. Schonsleder, Architestonice mvsices eniversalis (Ingol- 
stadt 1631): Docentur autem ideo, non vt artem com- 
ponendi condiscant, sed vt ceteris musicis concinere 
possint ex tempore (f. A 2' £}-, 

erweist sich die seitens Tinctoris' implizierte Ver- 
bindung von componere und notenschriftlicher 
Darlegung in Gestalt einer Res facta als offensicht- 
lich singular. 

Schriftlichkeit findet, wenn überhaupt in diesem 
Zeitraum, nur im Zusammenhang mit einer im 


Compositio / Komposition 


16. Jh. von dem Oberbegriff contrapunctus ausge- 
henden Differenzierung von Satzbildungen Er- 
wähnung, schließt damit in gewisser Weise an 
Prosdocimus de Beldemandis’ oben zit, Gegen- 
überstellung von contrapunctus scriptus und vo- 
calis an, ist aber ~ wie in den beiden folgenden 
Abschn. dargelegt — kein essentielles Merkınal des 
Begnifisverstindnisses. 

St. Vanneo beispielsweise wendet sich im Kern 
scharf gegen eine angebliche Abhebung von con- 
trapunctus und cantus floridus auf der Ebene der 
Satzbildungsregeln. Seiner Meinung nach besteht 
zwischen beiden bzw. zwischen ,,contrapuntiza- 
re" und ,,componere" kein weiterer Unterschied 
als der, daß cantus floridus oder figuratus nicht — 
wie contrapunctus — durch „spontanes und plötz- 
liches improvisierendes Singen über einem 
Choral“ entstehe, sondern schriftlich aus zwei und 
mehr Stimmen „zusammengefügt“ werde. „Mo- 
dus" und „regula“ seien jedoch bei beiden Ver- 
fahren gleich: 


Recanetm de mvsica avrea (Rom 1533) IIl, Cap. 1 De 
contrapvacht diffinitione atqve. distinctione: Hinc quidam 
Musiculi, & Musices adulterini professores, ferula su- 
perbientes, discrimen constituunt, inter floridum can- 
tum & Contrapunctum, seu inter contrapuntizare & 
componere, ridicula ac imbecilla quadam ratione freti, 
asserentes Figuratum cantum non hiisdem modis, ritu- 
que constitui quibus contrapunctus efficitur. Qua qui- 
dem insana opinio, meo penitus non insedit animo. 
Nam & si apud omnes ille dicatur, quo cum ex abrupto 
atque repente quos super plano mente canit cantu, 
Floridum uero seu figuratum cantum esse quo pluribus 
duabus ac diuersis non cantando, sed scribendo compo- 
nitur partibus, tamen idem modus & eadem regula, est 
utriusque.s[cilicet]. & contrapunct: & floridi cantus & 
cantando & componendo. Vnde manifesta fides est 
idem esse contrapuntizare & componere, seu figuratum 
cantum Ar contrapunctum... (E. 70"). 


Verwirrend wird Vanneos Aussage dadurch, daß 
er wohl mit contrapuntizare, respekave mit dem 
unspezifizierten contrapunctus, die im dtsch. 
Sprachraum als Sortisatio geläufige umgangsmäßi- 
ge Variante im Blick hat, bei seiner anschließen- 
den Gliederung des contrapunctus in simplex und 
florıdus jedoch den satztechnischen Wortsinn an- 
spricht, denn contrapunctus simplex werde nicht 
nur „singend, sondern auch schriftlich verfertigt™: 


Vel contrapunctus simplex, est cum Discantus nonnul- 
lus uel plures per Semibreues, uel quiscumque alias, 
fundantur in simplici tenore, ex eisdem notulis compo- 
sitio, propterea simplex dicitur, quia omnes notule sim- 
pliciter ponuntur, Fitque non solum cantando, sed 
etiam scribendo. Cantando quidem, cum cantores eas- 
dem similesque proferunt notulas, ut si unus cantando 
semibreues protulerit, eisdem & alter uti debet. [dem 
modus erit scribendum seruandus, ut si tenor solis con- 
stiteric semibreuibus, & supranus his exarandus ert. At 
contrapunctum floridum dicimus esse consonantiarum, 
dissonantiarumque moderatorem... (f. 70 t). 


Compositio / Komposition 


Áhnlich tendiert N. Vicentino im vierten Buch 
seiner L'antica musica ridotta alla moderna prattica 
(Rom 1555} — bezeichnenderweise unter der Ka- 
piteliiberschrift Modo dí comporre alla mente sopra i 
canti fermi — dazu, die wie bei Vanneo noch weit- 
gehend gleichbedeutenden Bezeichnungen da- 
hingehend auszudifferenzieren, dal} ,,compositio- 
ne" dann der bessere Ausdruck als „contrapunto“ 
sei, wenn die Stimmen, die die Sänger improvisie- 
rend, bzw. in diesem Fall wohl auswendig zu 
einem Choral hinzufügen, vorher geschrieben sei- 
en und der ,,Compositore" keine Mühe gescheut 
habe, sein polyphones Gebilde stimmig und feh- 
lerfrei zu setzen: 


Il uero contrapunto, à per dir meglio la uera composi- 
tone sopra 1l canto fermo sarà che tutte le parti, che si 
cantano alla mente, siano scritte, & anchora il Composi- 
tore che comporrà quello, non haurà poca fatica à far 
quella compositione, corretta, & senza errori, & tanto 
piü quanto sarà à pià di quattro & cinque uoci, & tal 
compositione sarà sicura da gli errori, & farà buono 
udire; poi per uarietà & per satisfare à molti (f. 83). 


Eine weitere Unterscheidung, die Tinctoris’ Liber 
de arte contrapuneti mit der Sonderstellung der res 
facta im Regelsystem des contrapunctus erkennen 
läßt, bezieht sich auf die größere Anzahl der zur 
drei- und mehtstimmigen Satzbildung zugelasse- 
nen Intervalle und schlägt sich in den oben, III. 
(1)(a), zit. Definitionen hinsichtlich der Verwen- 
dung von consonantiae und dissonantiae nieder. 
So legitimiert beispielsweise auch G. Guerson, der 
Tinctoris’ Bezeichnung res facta an anderer Stelle 
seiner Schrift übernimmt, ausdrücklich den Ge- 
brauch der Quarte in der Praxis der ,,compositio" 
— allerdings nur sofern sie von einer consonantia 
gefolgt wird: 

Utilissime mus. regule (Paris um 1493) II: Dyatesaron... 
est dissonantia qua non vtimur in simplici contrapunc- 
to, tamen in compositione est necessaria. et aliquando 
efficitur consonancia (f. b viii). 


Aufschlußreich für die Regeldifferenzen zwischen 
contrapunctus und compositio, die letzlich dazu 
führen, daß compositio im 16. und 17. Jh. zuneh- 
mend die allgemeinere und technisch übergeord- 
nete Bezeichnung für die Mehrstimmigkeitsbil- 
dung wird, ist jedoch, daß der Ausdruck composi- 
tio in dieser Hinsicht von contrapunctus simplex — 
wie im Zitat von Guerson — oder, wie in den 
folgenden Belegen, von einem vergleichsweise 
einfachen und umgangsmäßigen Prinzip der 
Mehrstimmigkeit, der Sortisatio genannten Steg- 
reifpraxis, abgegrenzt wird. Dies läßt vermuten, 
daß seit dem späten 15. Jh. kollektive Varianten 
der Mehrstimmigkeitsbildung überwiegend usuell 
und im Hinblick auf Rhythmik und Intervallik 
auf einem verhältnismäßig einfachen Niveau ge- 
pflegt wurden. Kompliziertere Satztechniken 
wurden wohl in der Folge unter der Bezeichnung 
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compositio oder — noch weitaus stärker auf die 
dominante vokabulare Komponente verweisend — 
modus componendi dem Arbeitsbereich eines 
einzigen Musikers zugewiesen; Ornitoparchus 
spricht nicht ohne Grund im Zusammenhang mit 
compositio von dem „Ton ın den Händen des 
Töpfers“: 


Anon., Natura delectabilissimum (Hs. Regensburg, Bi- 
schöflich Proskesche Musikbibl., 98 th 4°, datiert 1476): 
Capiendum erit et ultimum huius tocius opusculi 
tractatum determinantem atque te docentem de modo 
componendi sevo contrapuncto, que in te idem sunt; 
differunt tamen rationibus quia modus componendi 
[quoad diversarum vocum compositionem, contrapun- 
crus vero] consideratur quoad cantus plani sortisatio- 
nem, Et sortisare Est aliquem cantum diuersis melodijs 
inprouise ornare. Sequitur ergo correlative Quod ali- 
quis potest noscere contrapunctum sine composicione 
sed non econverso, quia qui scit componere, contra- 
punctum faciliter ex hijs potest formare quare ut predi- 
xi. In re contrapunctus et modus componendi idem 
sunt (355; zur Ergänzung vgl. 3 Contrapunctus V. Ex- 
kurs); 

M. Schanppecher, Musica figurativa, in: N. Wollick, 
Opus aureum musice (Köln 1501) IV De modo componendi 
seu contrapunzto simplici: Postremo vero hac ultima parte 
de modo componendi seu contrapuncto simplici quip- 
piam disseramus. Quae, tametsi realiter idem sint, ta- 
men (cum modus componendi quoad diversarum 
vocum compositionem, contrapunctus vero ad plani 
cantus sortisationem consideretur) nihil prohibet ea ra- 
Done differre. Est enim sortisare... Componere vero 
nihil aliud fore ac diversos cantus per discretas concor- 
dantias in unum colligere perhibemus (ed, Niemöller, 
Köln 1961, 20, 4-12); 

vgl. auch Johannes von Soests Formulierung in seiner 
Lebensbeschreibung (1503): Auch contrapunckt kent 
iubylyrn / Dar tzu so lernt ich componyrn (ed. Fichard, 
in: Frankfurtisches Arch. für ältere dtsch. Lit. u. Gesch, I, 
Ffm, 1811, 97); 

A. Ornitopatchus, Mesie actine imicrologas (Lpz. 1517) 
IV, 1: Ut enim lutum in manibus figuli: Ita constitutio 
cantilene in manu constituentis est musici. Quare pleri- 
que non contrapunctum sed compositionem, hanc ar- 
tem nominare consueuerunt. Talem de nominibus dif- 
ferentiam assignantes, Compositionem diuersarum har- 
monie partium, per discretas concordantias in vnum 
collectionem dicentes... (f. k 1j; vgl. das vollständige 
Zitat 2 Contrapunetus Ni. 


Die im Prinzip ahnlichen, aber in der Zulassung 
bestimmter Intervalle unterschiedlichen Satzre- 
geln der kollektiven und individuellen Mehrstim- 
migkeitsbildung — 

Cochco, op. git: Ac si quis contrapuncti mentionem 
faciat, ac in perfecto Musico requirat, hunc odio plus- 
quam canino lacerant, impudenter affirmantes, in con- 
trapuncto multas prauas & corruptas species occurrere, 
quz aures offendant, & in compositionibus locum non 
habent (f. I iiij); 

Nam regula compositionis à regula contrapuncti parum 
differt. Compositionis regula liberior est (f. L ij'£.) -, 


wirken sich seit Mitte des 16. Jh. auf den Status 
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der Personenbezeichnung compositor aus, denn 
infolge der technischen Trennung von improvi- 
sierendem und satzerstellendem Musiker erlangt 
letzterer eine hierarchisch übergeordnete Positi- 
on, dessen Kenntnis aber gleichwohl auf dem 
Wissen um die Regeln des mehrstimmigen Im- 
provisierens aufbaut: 


Coclico, op. git; Primum itaque in bono compositore 
desideratur, est, ut contrapunctum ex tempore canere 
sciat, Quo sine nullus erit (f. L ij’; 

V. Bona, Regole dei contraponto et compos. (Casale 1595): 
E pero volendo tu esser buono Compositore, bisogna 
prima, che tu sij buono Cantore, & buono Contrapun- 
tista (3); 

L. Zacconi, Prattica dr mvsica IT (Venedig 1622) III, 35: 
...io hd hauuto sol mira... di far vn buon Contrapuntista 
alla mente, dalla cui professione poi ne nasce il buon 
Compositore (163). 


Die Gegenüberstellung von compositio und sorti- 
satio als individuelle und kollektive Mehrstim- 
migkeitsbildung reflektiert offenkundig eine zen- 
teale Dichotomie im musiktheor. Denken des 16. 
und 17. Jh., da ausgehend von Faber 1548 die 
komplementären Kategorien ın das System der 
musica poetica eingegliedert werden: 


H. Faber, Musica poetica (hs. Hof 1348): Diuiditur autem 
Musica poetica in duas partes, Sortisadonem et 
Compositionem (ed. Stroux, Port Elizabeth 1976, 6, 6- 
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vgl. zur Tradierung dieses Dualismus der musica poetica 
durch G. Dreßler 1563, H. Telemann 1510, J. Nucius 
1613 und J. A, Herbst 1643 — Sortisatio |. (2). 


Gleichwohl bleibt gerade im Kontext dieser Klas- 
sifikation das Verhaltnis von compositio und con- 
trapunctus uneinheitlich. Denn während Faber 
contrapunctus von sortisatio gänzlich ablöst und 
als technischen Begriff dem Vorgang der compo- 
sido unterordnet — ,.Compositio.. habet 
vnam tantum speciem, quae est contrapun- 
ctus" (8) —, überlappen sich im 17. Jh. beispiels- 
weise in Thürings Kontrastierung, die auch A. 
Kirchers Mvsvrgta vniversalis (Rom 1650) wieder- 
holt, offenkundig zwei begriffliche Traditionen. 
Auf der einen Seite bleibt partiell die aus dem 
späten 13. Jh. herrührende Gleichsetzung von 
contrapunctus mit sortisatio virulent, dergegen- 
über compositio den Bereich der artifiziellen 
Mehrstimmigkeit markiert. Auf der anderen Seite 
wird contrapunctus — wie schon in Tinctoris’ Liber 
de arte contrapuncti (1477) — gleichzeitig als termi- 
nus technicus für Mehrstimmigkeit generell in 
Anschlag gebracht und in eine kunstvolle (,eigent- 
liche") sowie in eine umgangsmäßige — wie Thü- 
ring betont, nicht auf vorhenger Planung beru- 
hende („non prameditata ratione", 14) — Spezies 
gegliedert, die als compositio und sortisatio sich 
wiederum gegenüberstehen: 


J. Thüring, Opusculum bipartitum (Bln 1624) Il, 4 De 
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divisione musices poetic: Hanc. in Contrapunctum & 
Compositionem ipsam dividimus. 

Quid est Contrapunctus? 

Est plani Cantus diversis melodijs incedentis, subita ac impro- 
visa ex sorte ordinatio. 

Quotuplex est Contrapunctus? 

Duplex: Alius Extemporalis seu Naturalis sive Usualis, qui 
Sertísatio alias dicitur: Alius Artificiosus seu verus quem 
Compositiones vocant (14); in der dem zweiten Teil 
vorgeschalteten Tabelle fehle die Zuordnung von com- 
positio zu contrapunctus artificiosus, ohne daf das Ver- 
hiltnis von compositio und contrapunctus dadurch al- 
lerdings an Klarheit gewónne. 


Die für dieses wneinheitliche Begriffsverständnis 
wohl ursächliche geringe terminologische Aus- 
prigung des Begriffs compositio läßt sich in eini- 
gen Formulierungen Kirchers nachweisen. Seine 
anläßlich der Wiederholung von Thürings Glie- 
derung geäußerte Betonung, daß er im Blick auf 
den ,contrapunctus artificiosus" dem Ausdruck 
compositio die besseren Bezeichnungen" Melo- 
thesia oder Symphonurgia vorziehe (op. cit. V, 9, 
241) — eine Ansicht, die er mit H. Glarean teilt 
(Dodekachordon, Basel 1547, 105) —, resultiert nicht 
ausschließlich aus der zeittypischen Vorliebe für 
Gräzismen, sondern hängt offenkundig mit der 
noch Mitte des 17. Jh. dominanten vokabularen 
Bedeutung des Begriffswortes hinsichtlich der 
ausschließlich vertikalen Dimension des Gefüges 
zusammen, die in Kirchers Wendung ,,Cantores 
ex mente cantant huiusmodi contrapunctos sine 
vila przuia compositione" (V, 9, 242) aufscheint. 
Ungeachtet der Abgrenzung zu contrapunctus in 
Gestalt der Sortisatio besteht seit Ende des 15. Jh. 
— und in Fortsetzung der Aussage, daß contra- 
punctus und modus componendi ,in re idem 
sunt" — eine weitgehende Übereinstimmung zwi- 
schen compositio und contrapunctus, sei es, daß 
weiterhin wie im mittelalterlichen Schrifttum die 
satztechnischen Implikate des älteren Terminus 
durch compositio und componere vokabular an- 
gesprochen werden — 


Fr. Gafori, Pract, inusicae (Mailand 1496) III, Cap. 11 De 
Compositione diuersarum partium contrapuncti: Cantilena- 
rum quz tribus aut quattuor consonis partibus compo- 
nuntur contrapunctus hoc ordine consyderatur... (f. dd 
viij; 

J. Cochlaeus, Musica. Decastichon (Köln 1507) II Exordi- 
um in partem terciam, que componendi ars ef contrapunctus 
dicitur. De Compositione quatuor partium contrapuncti 
(f. F iij); 

G. del Lago, Breve introd. di musica misvrata (Venedig 
1540): De la prima regola da esser osseruata in la com- 
position del contrapunto (o. S. [33]) -, 


sei es, daß contrapunctus im Blick auf seinen 
Wortbestandteil punctus seit dem 16. Jh. als veral- 
tete und compositio demgegenüber als zeitgemä- 
Sere Bezeichnung gilt — 


N, Vicentino, op. dt. I, 4: Hor’ auenga che li punti si 


Compositio / Komposition 


usassero nelli canti fermi, non di meno, quande fu dato 
principio à comporre la compositione à due uoci, si 
continuo per un tempo comporre con B punti, e quan- 
do un compositore faceua un duo, gli oditon diceuano, 
questo é un bel contrapunto, perche il compositore 
scriueua un punto contra l'altro; e da questo uso di 
comporre un punto contra l'altro, è rimasto à noi il 
parlare in proprio alle nostre compositioni, et ueramen- 
te non si deve dire più contrapunto, à questi tempi 
perche non usiamo scriuere punt, ma note, e caratteri... 
(f. 9); vgl. auch die Formulierung „Modo di comporre 
il contrapunto doppio, ouero compositione doppia" (f. 
90") -, 

oder sei es schließlich, daß trotz dieser Unter- 
scheidung compositio mit contrapunctus im 17. 
Jh. und frühen r8. Jh. häufig gleichgesetzt, bzw. 
compositio durch contrapunctus haufig termino- 
logisch prázisiert wird: 


J. Lippius, Disputatio Musica. Tertia (Wittenberg 1610): 
Contrapunctus seu Compositio pura... (f. C 2; 

ders., Synopsis Musice (Straßburg 1612}: ...Composi- 
tio... barbaré Contrapunctus à punctum contrà punc- 
tum ponendo dicta (f. G 2"); 

Contrapunctus seu Compositio ornata... (f. C 4°); 

J. Mucius, Mvsizes poetice (Neiße 1613): ...Contrapunc- 
tum, quem alio nomine compositionem dicimus (f. A 


4; 

S. de Caus, Inst. harmonigre (Fim, 1614) Il, Proeme: 
. vulgairement Contrepoint, autrement Composition... 
(A 2); 

J. A. Herbst, Musica poética (Nürnberg 1643): Compost- 
Ho... Wird auch sonsten von vielen Authoribus Contra- 
punctus genennt... vnd kompt daher/ dieweil die alten 
Musici, durch die Punct einen Gesang componiret haben 
(5); 

G. G. Nivers, Traité de la compos. de mvsiqve (Paris 1667) 
II, 1: Contrepoint n'est autre chose que la Compositi- 
on mesme... (27); 

J. Ozanam, Dictionnaire mathematique (Amsterdam 1691): 
Quand on compose deux ou plusieurs Parties, qui doi- 
vent être chantées ensemble, cela s'appelle Costrepoint, 
parce qu'autrefois les Compositeurs mettoient au lieu 
des Notes des points contre des points... (657); 
DrossardD (Paris [1703] 71703): En general toute com- 
posicion qui fait Harmonie est Contrepoint... (15); 

J. ©. Walther, Praecepta d. mus. Compos. (hs. Weimar 
1708) E: Contrapunctus.. ist eben dasjenige, was sonsten 
Compositio genennet wird... (ed. Benary, Lpz. 1955. 45): 
J. Mattheson, Das Neu-Eróffnete Orch. (Abg 1713) II, 1: 
.Musicalischen Composition, welche mit einem Kunst- 
worte Contrapunctus genennet wird (102); 

vgl. auch noch das Zitat aus J. J. Fux’ Gradus ad Parnas- 
sum (Wien 1725), zit. — Contrapunctus LT. (2)(g). 


Mit der Herausbildung des unten in Abschn. V. 
dargestellten, neuzeitlichen Begriffsverstandnisses 
von Composition lóst sich diese weitgehende 
Synonymie auf. Contrapunctus gewinnt Anfang 
des 18, Jh. verstärkt Gültigkeit als Terminus der 
Satzlehre im „engeren Sinne", bzw. für die ältere 
polyphone Fakturbildung — 


|. D. Heinichen, Der General- Bass in d Compos. (Dres- 
den 1728): ...so offt in diesem Tractat der Contrapuncte 
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gedacht wird, man dieses Wort nicht in sensu lato, pro 
compositione in genere nimmet...; sondern jederzeit stricté, 
vor diejenige Composition, da man reale Themata nach 
der Kunst ¢ractiret... (6 £., Anm. d) -, 


und bekommt seit 1800 eine untergeordnete Posi- 
tion gegenüber dem emphatischen Kompositions- 
begriff zugewiesen: 


KochL (Ffm. 1802), Art. Contrapunkt: In der Composi- 
tion selbst braucht man aber das Wort Contrapunkt in 
einem eingeschränktern Sinne, und bezeichnet damit 
diese oder jene Beschaffenheit oder Einrichtung der 
Stimmen, die man zu einem selbst erfundenen, oder zu 
einem angenommenen Gesange setzt (168); 

Art. Contrapunktist; Der Gegenstand des Contrapunkti- 
sten ist die grammatische oder schulgerechte Verbin- 
dung der Töne, und seine Hauptabsicht gehet auf diese 
Correktheit der Kunstprodukte. Der Gegenstand des 
Komponisten hingegen beenfft die ästhetische Verbin- 
dung der Töne; sein Hauptzweck ist demnach, ästheti- 
schen Werth oder Ausdruck über seine Kunstwerke zu 
verbreiten. Contrapunktist und Komponist stehen da- 
her im Fache der Tonkunst in eben dem Verhältnisse 
gegen einander, wie z. B. Grammatiker und Dichter im 
Fache der Litteratur (389). 

Lit.: Kr.-]. SacHs, Musikanschauung, Musiklehre, Mu- 
sikausbildung, in: Die Musik d. 15. u. 16. Jh., hg. von L. 
Finscher, Neues Hdb. d. Musikwiss. III, 1, Laaber 1989. 


{3) Die vokabulare Komponente bleibt in dieser 
in den Abschn. (1) und (2) angesprochenen Aut- 
fassung von Satzbildung insofern dominant, als 
compositio im musiktheor. Schrifttum bis ins frü- 
he 18. Jh. ausschließlich auf den abstrakten Vor- 
gang des Zusammenfügens selbst, respektive auf 
die strukturelle Eigenart des dergestalt verfertigten 
polyphonen Gebildes abhebt und generell keine 
inhaltlich-kreativen Aspekte oder Vorstellungen 
von Schriftlichkeit impliziert. So zielt auch die 
Prägung TABULA COMPOSITORIA lediglich auf das 
zur vorläufigen Ausarbeitung der zunehmend 
komplexeren satztechnischen Verhältnisse not- 
wendige Aufzeichnungsmedium. 

Seit der zweiten Hälfte des 15. Jh. erwägen Theo- 
retiker den Vorgang der mehrstimmigen Satzbil- 
dung als simultanes und nicht stimmenweises 
Vorgehen — eine Differenzierung, die wohl un- 
ausgesprochen auch häufig der oben beschriebe- 
nen Gegenüberstellung von contrapunctus bzw. 
sortisatio und compositio zugrundeliegt. Eine der 
in dieser Hinsicht frühesten Quellen, ein anon. 
Trakt. aus der Zeit um 1476, zieht neben dem 
gebräuchlichen, vom Tenor ausgehenden Stim- 
menaufbau auch in Betracht, daß „alle Stimmen 
zugleich zusammengefügt [simul componi] wer- 
den können“ (Hs. Regensburg 98 th., 340), ziele 
mit componere allerdings auf die oben, in den 
Abschn. II. (1) u. (2), behandelte horizontale Zu- 
sammenfügung eines Gesangs aus Tonfolgen. 

J. Cochlaeus, der zu Beginn des 16. Jh. diesen 
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Passus aufgreift, schließt den Hinweis an, daß im 
Unterschied zu dem geübten „Compositor“ — und 
hier ist das ‚vertikale* Begriffsverständnis gemeint 
— Anfänger noch nicht die simuleanen Intervallbe- 
züge ‚auswendig‘ überblicken und deshalb aus 
Gründen der Anschaulichkeit zum „sicheren“ 
Aufbau des Satzes die Hilfe des Zehnliniensy- 
stems, das alle Stimmen übereinander verzeichnet, 
in Anspruch nehmen sollten: 


Musica. Decastichon (Köln 1507) II Exordium in partem 
teram. que componendi ars et contrapunctus dicitur, Possunt 
autem omnes partes simul componi et quelibet item 
primum ac seorsum. Frequentius tamen tenor ceteris 
prior pom solet. Erenim exercitatus cantilenarum com- 
positor singulas partes seorsum facere potest: rudimenta 
vero addiscentes (quum vocum concordantiae atque 
clausule animo nondum insident) per decern lineas om- 
nes certe partes simul cornponere opere precium est (f, 
E 4). 

Auctor Lampadius trennt in seiner Schrift Com- 
pendivm musices (Bern 1437) das angesprochene 
Zehnliniensystem als scala decemlinealis oder scala 
compositoria von dem Medium der tabula com- 
positoria, auf dem die Linien der scalae notiert 
wetden. Er veranschaulicht mit zwei vierstimmi- 
gen Notenbeispielen, daB das System dazu dient, 
um zuerst den harmonischen ,Gerüstsatz' als ,,ein- 
fache" Variante der „Zusammensetzung“ — ,, Hzc 
est simplex concordantiarum compositio secun- 
dum praedictas regulas..." — einzutragen, dem an- 
schließend die ausgearbeitete Version — „...posset 
enim multo subtilius Ar velotius construi, hoc 
modo" {f F vii) — folgt. Im Zusammenhang mit 
der Bezeichnung tabula compositoria für eine 
Holz- oder Steintafel, deren Eintrage nach Ge- 
brauch wieder gelóscht werden kónnen, bespricht 
Lampadius das Verfahren des componere als ab- 
strakten Reflexionsvorgang vor aller Schriftlich- 
keit, insofern niemand etwas ,,Gelungenes zusam- 
mensetzt", der sich nur an der Anschaulichkeit 
der schriftlichen Konstruktion („ad practicam") 
otientiert und nicht die mentale Vergegenwärti- 
gung der gewünschten Intervallbeziehungen („ad 
Theorncam'), bzw. des zugrundeliegenden Re- 
gelsystems beherrscht: 


Da tabulam compositoriam, quam vetetes illi Musici 
vsurparunt? Tabulam qua vsus losquinus & Isaac & 
reliqui eruditissimi, nemo verbts neque exemplis trade- 
re potest. Eius ratio est, quod veteres illi, tabulis ligneis 
vel lapideis non contenti fuerunt, non quod ijs non vsi 
fuerint, verum magis se ad Theoricam quam ad practi- 
cam applicarunt, quare qui hanc artem ignorant, nihil 
certi component, sed plané operam luserint. 

Quomodo hxc deprehendam? obscura quidem res est, 
precipue Theoricam ignorantibus, natura enim, in hac 
arte componendi cantilenas, reddimur eruditiores cer- 
tioresque; Quemadmodum enim Poéte naturali quo- 
dam impetu, ad condenda Carmina, excitantur, haben- 
tes in animo res, quas descipturi sint, inclusas etc. Sic 
etiam oportet Cornponistam peius quasdam, in animo, 
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clausulas, sed optimas, excogitare, & quodam iuditio 
easdem perpendere, né aliqua nota totam uitiet clausu- 
lam, & auditorum aures tzdiosas faciat, Deinde, ad 
exercitationem accedere, hoc est, excogitatas clausulas, 
in ordinem quendam distribuere, & eas, quz uidentur 
aptiores seruare (f. G v^). 


m 


Exkurs: In diesem Kontext gilt festzuhalten, daß der 
hier behandelte Begriff grundsätzlich bis ins 18. Jh. 
zurückgebunden bleibt an die abstrakte Normativicät 
des zugrundeliegenden harmonischen Regelsystems. 
Die durch die tabula oder scala compositoria gestiftete 
und mit Vorbehalt betrachtete Anschaulichkeit verla- 
gert sich allerdings zunehmend auf die sinnliche Erfah- 
rung oder die Grifflogik der akkordischen Instrumente, 
denen gegenüber das Primat der harmonischen Theorie 
seitens der Musiktheoretiker insbesondere im Zusam- 
menhang mit dem musikgesch. Ablösungsprozeß in der 
ersten Hälfte des 18. Jh. betont wird: 


Fr. X. Murschhauser, Academia musico-poetica bipartita 
(Nürnberg 1721): Musica Poëtica, oder Compositio Musi- 
ca... Ist eine Scientia Practica, Wissenschafft/ oder Kunst/ 
eine regulirte Hanoniam, oder Zusammenstimmung per 
Consonum, € Dissonum... zu erfinden‘ und aufzusetzen; 
aber nicht durch steten Behilff des Claviers/ Theorba, 
oder anderer Instrumenten &. welche dıßfalls dem 
Compostfori manıchsmal mehr Schaden/ als Nutzen 
bringen. Dessentwegen man sich dergleichen Werck- 
Zeugs hierzu nicht viel bedienen solle (t f.); 

M. Spiess, Tract. mus. compos.-pract. (Augsburg 1745): 
Allein, Componiren auf das Gehör allein ohne alle Theo- 
rie ist gefährlich (2 b); 

J. Adiung, Anleitung zu d. mus. Gelahrtheit (Erfurt 1758): 
Einige werden Claviercomponisten genennet, aber 
nicht in dem Verstande, als wenn sie Clavierstücke 
setzten, sondern weil sie ihre Sätze und Gänge vorher 
auf dem Claviere suchen und locken müssen, ehe solche 
dem Papiere kónnen anvertrauet werden; ausser dem 
wissen sie nichts (771). 


Lit: W. BRAUN, Komponieren am Klavier, AfMw 
XXIII, 1966. 


* 


Verbunden mit einem dezidierten Hinweis auf die 
Bedeutung der Baßstimme für die Ausprägung der 
Harmonia" zitiert M. Praetorius aus einer bislang 
nicht verifizierten lat. Schrift des 16. Jh., die jene 
vor Cochlaeus und Lampadius betonte graphische 
Veranschaulichung neben der Hörerfahrung posi- 
tiv als diejenige Instanz bewertet, mit der die 
Baßfunktion zu erkennen und zu regulieren sei, 
um eine aus deren Fehlen offenkundig resultie- 
rende ,,Kakophonie" zu vermeiden: 


Syntagma mus. III (Wolfenbüttel 1619): Vnd felt mir 
ein‘ daß ich an einem Ort vor diesem gelesen: ...alrds 
kakovo, ubi fundamentum non substruitur, existit, id 
quod tabula Compositoria & experientia teslatur (95 É). 


In den Ausführungen des 16. und 17. Jh. zu der 
notenschriftlichen Umsetzung der Mehrstimmig- 
keit spielen allerdings Prägungen wie tabula oder 
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scala compositoria, die auf den Vorgang des Zu- 
sammenfügens rekurrieren, keine bedeutende 
Rolle. Unspezifische Bezeichnungen wie die 
schon erwähnte scala decemlinealis, systema, car- 
tella oder Löschtabell herrschen vor. 

Cl. Sebastiani beispielsweise erwähnt den Aus- 
druck scala decemlinealis im Zusammenhang mit 
sukzessiver wie simultaner Aufzeichnungstechnik. 
Das gebräuchliche, vom Tenor oder einer ande- 
ren Stimme ausgehende Verfahren werde Anfän- 
gern erleichtert, wenn sie die scala mit Querstri- 
chen versähen, um nicht von den unterschiedli- 
chen Notenwerten hinsichtlich der vertikalen In- 
tervallbezüge verwirrt zu werden; die ,berühmte- 
ste’ oder wohl kunstvollste Art, einen contrapun- 
ctus zu bilden, geschehe allerdings mit zwei 
„gleichzeitig durch die scala schreitenden“ Stim- 
men, die der tenor gewissermaßen „in Eintracht“ 
verbinde: 


Bellvm mus. (Straßburg 1563) Cap. 30 De Contrapencto, 
sine compositione cantum Musicalium: 1. Cupiens ergo 
componere quippiam. Primo formet tenorem, uel 
quacumque aliam vocem, secundum toni exigentiam 
sub quo regulatur. 

2, Tenor una cum alijs dulcem habeat melodiam in 
uagis collationibus. 

1. Tertio, necessarium duximus, artis huius ryronibus 
scalam decem linealem ut forment, formataque cancellis 
distinguant, ita ut singula tempora singulis cancellis, 
clauibus rité signatis (ne confusa notarum commixtione 
impediantur) inscribere ualeant, hoc pacto... 

4. Celeberrimus quidam contrapuncti modus efficitur si 
bassus cum discantu uel alia quauis uoce per decimam 
distans simul gradiarur, tenore concorditer ad utrumque 
commneante sic (f. 5 4 f). 


Schonsleder sowie in direktem Anschluß Herbst 
identifizieren hingegen die „Modi componendi" 
bzw. die „im Componiren" üblichen „systema“ 
gar mit drei Aufzeichnungsmöglichkeiten, dem 
Zehnliniensystem, das — so Schonsleder — insbe- 
sondere dem Organisten das Spielen erleichtere, 
dem gebräuchlichen stimmenweisen Fünflinien- 
system übereinander und der Tabulatur als „mo- 
dus per littera"; die Tabulatur, die schon Praeton- 
us 1619 erwähnt hatte, um ,richtig/ gut/ leicht 
vnd bequemer... daruff zu Componiren" (op. cit., 
126), sei zwar veraltet, habe aber den Vorteil, daß 
man keine löschbaren Tafeln benötige, sondern 
jedes Stiickchen Papier zum Aufzeichnen der satz- 
technischen Bezüge ausreiche; nachteilig sei, daß 
wegen des definitiven Charakters der Nieder- 
schrift der ,, Autor" diese nicht den Schülern über- 
lassen könne, sondern sie selbst vornehmen müsse: 


W. Schonsleder, Architedonice mvsices vniversalis (Ingol- 
stadt 1631) I, Cap. 2 Modi componendi: Tres sunt, Primus 
Belgarum & quorundam aliorum est, constans decem 
lineis... Modus iste familiaris est organistis, quibus notz 
in suis spatijs ita visae facilius veniunt in digitos. 

Secundus modus est facilior quia distinctior & vsitatissi- 
mus: cum singule voces suas quinas lineas discrete ha- 
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bent: & compositio in tempora ductis per omnes voces 
lines distinguitur. 

Tertius modus est per litteras, hoc est, notas ipsarum 
clauium, quz singul sui litteris noscendz proponun- 
tur. Modus superiori ztate vsitatissirmus: iam tantum 
non contemptus & vilis, Tamen commoda hzc habet. 
primum non est opus cartella, seu deletili tabula (quz ad 
secundum modum pertinet.) sed quzuis chartula suf- 
ficiet, cui tua cogitata illineas... Vnicum incommodum 
est, quod puerum describendo allegare non potest (vt in 
secundo modo) auctorique ipsi labor ille suscipiendus (1 
E) 

J. A. Herbst, Musica Poetica (Nürnberg 1643): Wenn 
einer fragte/ was im Componiren für ein Systema zu 
gebrauchen sey? Ist die Antwort, Die erste Art vnd 
Manier zu Componiren ist der Niderländer vnd anderer/ 
so in 10 Lineen besteht... 

Die andere Art vnd Manier ist leichter vnd nützlicher/ 
in deme ein jede Stumm ihre fünff vnterschiedliche 
Lineen bat? vnd einen bessern Unterscheid macht/ 
wenn nemblich die Tempora, das ist 2 Tact/ wegen der 
durchgezogenen Lineen überzwerch/ fein ordentlich 
vnterschieden werden. 

Der dritte modus Art vnd Manier ist/ literis clavium, oder 
Buchstaben nach gebrauch der Organisten zu Componi- 
ren... 1st auch noch zur Zeit nicht zu verachten‘ oder 
geringzuschátzen/ denn es seinen sonderlichen Nutzen 
hat: Dann ersdich hat man keiner Cartell oder Lösch Ta- 
bell... von nöthen: Sondern ein jeglichs BEitlein Papier 
ist genug/ eine Composition drauff zu zeichnen (33). 


Lit.: 5. HERMELINK, Die Tabula compositoria, in: Fs. H. 
Besseler, Lpz. 1961. 


(4) Das oben in den Abschn. III. (1) u. (2) erörter- 
te Begrifisverstindnis, bzw. die auf die rationale 
und artifizielle klangharmonische Zusammenfü- 
gung der Tóne mehrerer Stimmen gerichtete Do- 
minanz der vokabularen Komponente, bleibt bis 
ins 18. Jh. vom schriftlichen Aufzeichnen losgelöst 
und schließt ganz im Gegenteil AUCH SPONTANE 
AUSFÜHRUNG nicht aus. 

Erstens können die nationalsprachlichen Begrifts- 
wörter im Zusammenhang mit der überlieferten 
Mehrstimmigkeitspraxis des contrapunctus Her- 
stellung und Resultat improvisatorischen Singens 
ansprechen. Schließt im 16. Jh. N. Vicentino dem 
Kap. Modo di comporre sopra il canto fermo eines mit 
der Überschrift Modo di comporre alla mente sopra’t 
canti fermi an (L'antica musica ridotta alla modema 
prattica, Rom 1555, f. 82' £), so übersetzt auch J. 
A. Herbst im 17. Jh. den Titel von G. B. 
Chiodinos Arte pratica lat. et volgare Di far Contra- 
punto à mente, & à penna (Venedig 1610) in seiner 
umfangreichen Titelangabe der Arte Prattica E 
Poëtica (Fim, 1653) mit der aufschlußreichen For- 
mulierung „wie man einen Contrapunct... Im 
Sinn/ und nicht mit der Feder Componiren und 
setzen solle". Im 18. Jh. wird diese Auffassung 
beispielsweise im BrossardD (Paris [1703] 71705) 
tradiert — „Quand cette composition se fait sur le 
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champ & sans préparation, c'est chanter sur le Livre, 
ou Contrapunctum extemporaneum..." Dal — und 
begegnet noch abschließend im Franz. in der 
zweiten Hälfte des 18. Jh.: 


R.ousseauD (Paris 1768), Art. Chanter sur fe Livre: Plain- 
Chant ou Contrepoint à quatre Parties, que les Mu- 
siciens composent & chantent impromptu sur une seule; 
savoir, le Livre de Cheeur qui est au Lutrin: en sorte, 
qu'excepté la Partie notée, qu'on met ordinairement à 
la Taille, les Musiciens affectés aux trois autres Parties, 
n'ont que celle-là pour guide, & composent chacun la 
leur en chantant (85); 

J.-B. de Laborde, Essai de la musique ancienne et moderne 
(Paris 1780) II, 3, Cap. 24 Du Chant sur le Livre: C'est 
prendre un sujet ou un chant tout fait, & composer & 
chanter, dans le méme instant, au-dessus de ce sujet, un 
chant qui soit différent & qui fasse une bonne harmonie 
Eu 


Zweitens wirkt in der ersten Hälfte des 18. Jh. die 
oben in Abschn. III. (1)(a) behandelte und in den 
folgenden Zitaten von Niedt 1710 und Heinichen 
1711 explizit angesprochene enge Beziehung zwi- 
schen compositio und harmonia in die General- 
baßpraxis hinein. Die spontane Aussetzung einer 
bezifferten Baßstimme, bzw. der Vorgang des 
,Begleitens' sowie im weiteren Sinne die „Auß- 
führung“ oder „execution“ = letztere wird erst 
1722 durch Mattheson aus dem mit Composition 
bezeichneten und in Anlehnung an die antike 
Rhetorik in inventio, elaboratio und executio ge- 
gliederten Schaffensvorgang herausgelöst (vgl. un- 
ten, V. (1)) —, entspricht im Verständnis der Zeit- 
genossen der grundlegenden vokabularen Auffas- 
sung der in Rede stehenden Begriffswórter, näm- 
lich der Bildung eines Mehrklangs oder Akkords 
durch vertikalen Intervallaufbau, und begründet 
den Rang der Generalbaßlehre als Vorstufe zur 
Lehre von der , Composition": 


D. Speer, Grund-richtiger/ Kurtz- Leicht- u. Néthiger/ 
feizt Wol-vermehrter Unterricht d. Mus, Kunst. Oder? Vier- 
faches Mus. Kleeblatt (Ulm *1697) IV: Was ist die Musi- 
calische Composition? Sie ist eine ordentliche zier- und 
liebliche Zusammensetzung viel und weniger Stim- 
men/ und eine manierliche Aufführung eines Gesangs 
(261); 

A. Werckmeister, Cribrem Mes. (Quedlinburg u. Lpz. 
1700): Denn wie dieser [Instrumental-Musicus] mit den 
vollkommensten Instrumente [Clavier] zu thun bat? und 
darauf alleine dasjenige verrichten kan/ was sonsten in 
Chore Musico von vielen Personen muß verrichtet wer- 
den; Also ist auch sein musicalisches Spiel nicht anders/ 
als eine ex rempore componirte vollstimmige Sinfonia oder 
Sounata (46); 

ders., Harmonologia Musica. Oder kurtze Anleitung zur 
Musicalischen Composition. Wie man vermittels der Re- 
geln und Anmerckungen bey den General Da einen 
Contrapunctum simplicem mit sonderbahrem Vortheil 
durch drey Sätze oder Griffe Componiren/ und extempo- 
re spielen... könne (Fim. u. Lpz. 1702}; 

Fr. Gasparini, L’armonico pratico al ambalo (Venedig 
1708): ...che Paccompagnare è un comporre all'impro- 
viso (88); 
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Fr. E. Niedt, Mus. Handleitung I (Hbg 1710), Cap. $: 
Die Trias Harmonica hat eigentlich ihren Usum in der 
Composition, weil aber der General-Bass ein Anfang zum 
Componiren ist/ ja würcklich wegen Zusammenstim- 
mung der Con- und Dissonantien eine Composition mag 
genennet werden/ welche derjenige machet/ so den 
General-Bass schlägt so sol auch hievon dieses Orts 
Meldung geschehen (f. B 2' £); vgl. auch J. S. Bachs 
modifizierende Abschrift „...eine Composition extem- 
poranea mag genennet werden...“ (ed. Poulin, j. S. 
Bach's Precepts and Prinaples For Playing the Thorough- 
Bass..., Oxford 1994, Anhang, 12): 

LD Heinichen, New erfundene u. gründliche Anweisung... 
(Hbg 1711), Vorrede: Daß der Bassus Continuus, oder so 
genannte General-Bass, nechst der Composition eine von 
den wichtigsten und fundamentalesten Musicalischen 
Wissenschaften sey/ dessen wird kein Mustc-Verstindi- 
ger in Abrede seyn kónnen. Denn woraus entspringt 
derselbe anders her als aus der Composition selbst? und 
was heisset endlich General-Bass spielen anders/ als zu 
der vorgelegten eintzigen Bass-Stunme/ die übrigen 
Stimmen zu einer völligen Harmonie ex tempore erden- 
cken/ oder dazu componiren? (1); 

J. Mattheson, Das Neu-Eróffnete Orch. {Hbg 1713) lI, t: 
Es gehören sonst zu einer Composition dreyerlei: inven- 
to, (Die Erfindung) Elaberatio, (Die Ausarbeitung) 
Executio, (die Ausführung oder Aufführung)... (104); 
ders., Der Vollkommene Capellmeister (Hbg 1739) II, 2: 
..wer aber diesen [Gb.] tüchtig spielen will, der muß 
aus dem Stegreiffe componiren kónnen (104); 

G. A. Sorge, Vorgemach. d mus. Compos. 1 (Lobenstein 
1743): Anweisung zum General-Baß, Durch welche 
ein Studiosus Musicus zu einer gründlichen Erkänntniß 
aller in der Composition und Clavier vorkommenden 
con- und dissonirenden Grund-Sätze... kommen, folg- 
lich nicht nur ein gutes Clavier als ein Compositor extem- 
poraneus spielen lerne, sondern auch in der Composition 
selbst... Profectus machen kan (Titel); 

vgl. zur engen Verbindung der Begriffe Composition 
und Generalbaß auch G. Ph. Telemanns Titelgebung 
Fast allgemeines Evangelisch-Mus. Lieder-Buch’ ...zusam- 
mengetragen, in d. Harmonie gebracht..., nebst einem zu 
Ende angehangenen Unterrichte/ d. unter andern zur vierst. 
Compos. u. zum damit verknüpften General-Basse anlei- 
iet... (Hbg 1730) sowie noch J. F. Agricolas Aussage, 
daß die „Regeln des Accompagnement... schon Com- 
position, oder wenigstens das A B C derselben" darstel- 
len (Rez. von G. M. Telemanns Unterricht im Gb.- 
Spielen..., Hbg 1773, in: Allgemeine Dtsch. Bibl. XXII, 
Bln 1774, 243). 


Drittens findet schlieBlich dieses Begrifisverstand- 
nis — wenn auch nur für kurze Zeit - Anwendung 
in Bezug auf Improvisation generell: 


C Ph. E. Bach, Versuch über d. wahre Art d Clavier zu 
spielen (Bln 1753) 1: Die verzierten Cadenzen sind 
gleichsam eine Composition aus dem Stegereif (131); 

J. Adlung, Anleitung zu d. mus. Gelahriheit (Erfurt 1758): 
Aber habe ich nicht schon gesagt, daß das Fantasiren 
eine wirkliche Composition sey aus dem Stegreif? (736; 
vgl. dazu auch die kontrastierende Formulierung, „ein 
Papiercomponist habe mehr Bedenkzeit, als ein Spie- 
ler“, 732); 

RousseauD, loc. cit., Art. Fantaisie; Pièce de Musique 
instrumentale qu'on exécute en la composant (215); 
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Art. Moduler. C'est composer ou preluder soit par écrit, 
soit sur an Instrument, soit avec la Voix, en survant les 
régles de la modulation (300); 

Art. Préluder. ...sur l'Orgue & sur le Clavecin Art de 
préluder est plus considérable. C'est composer & jouer 
in-promptu des Pieces chargées de tout ce que la Com- 
position a de plus savant en Dessein, en Fugue, en 
Imitation, en Modulation, & en Harmonie (333). 


IV. Ungeachtet ihrer dominanten technischen 
Bedeutung erhalten die Begriffswórtet seit dem 
frühen 16. Jh. zumeist umgangssprachlich einen 
eindeutigen Bezug zu dem sCHÓPFERISCH-MUSIKA- 
LISCHEN HERVORBRINGEN und werden seit Mitte 
des 16. Jh. dem Bereich der musica poetica subsu- 
miert. 


(1) Die Übernahme der lat. Bezeichnungen com- 
positio und componere als Lehnwürter ins Dtsch. 
um 1500 bringt augenscheinlich eine Verallge- 
meinerung der Bedeutung mit sich, die auf die 
selbstverständliche Gleichsetzung der Verferti- 
gung eines polyphonen Gefüges mit der NOTEN- 
SCHRIFTLICHEN HERSTELLUNG EINES NEUEN INDIVI- 
DUIERTEN STUCKES hindeutet, So verzeichnen bei- 
spielsweise Konstanzer Domkapitelprotokolle un- 
ter den Pflichten $. Virdungs als succentor am 
dortigen Münster, daß er „cornponieren oder die 
knaben contrapunct leren“ solle (zit. nach: M, 
Schuler, Der Personaistatus d. Konstanzer Domkan- 
torei um 1500, AllMw XXI, 1964, 266). Das Kapitel 
Dt 1508 den Beschluß, „mit... dem ysaac compo- 
nisten zureden, ob er ethch officia in. summis 
festiuitatibus zesingen in ringem sold componie- 
ren und schnben lassen welt“ (zit. nach: Schuler, 
Die Konstanzer Domkantoret um 1500, AlMw XXI, 
1964, 41). S. Dietrich bietet 1522 dem Domkapi- 
tel an, diesem „ain nuw officium de apostolis 
durch inn componiert" zu schenken (Schuler, Der 
Personalstatus..., 273) und erhält 1525 die Erlaub- 
nis, „morgens vor mittag im componieren" sich 
üben zu dürfen (ibid.). 

Auch M. Agricola bezieht wohl die Lehnwörter 
auf den gesamten Ablauf der Mehrstimmigkeits- 
bildung einschließlich der schriftlichen Niederle- 
gung: 

Musica Figuralis Deudsch (Wittenberg 1532): Drumb bit 
ich noch vieissig/ alle erfarne Musicos vnd Componi- 
sten/ die noch verhanden sind/ sie wolten nicht/ wie 
bisher/ ihres schendlichen Texts/ als bullieder tichtens/ 
warten/ damit sie viel guts pappirs vnnützlich beklek- 
ker/ verderbet/ vnd kein guts geschafft/ sondern zu 
vielen lastern vnd schanden/ der jugent ein exempel 
geben haben... (f. A ij"). 


Der gleiche Sinn verbirgt sich. móglicherweise 
hinter 5. Roths Definitionen von „Componirn“ 
als „gesang mit mehr stimmen machen", von 
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„Composition“ als „gesetzer gesang mit zweyen/ 
dreyen/ vier fünff vnd sechs stimmen“ und von 
„Componist“ als „gsangserzer“ (Ein Teufscher 
Dictionarius, Augsburg 1571; ed. Ohmann, in: Mé- 
moires de la Société Neo-Philologique de Helsingfors 
Al, Helsinki 1936, 296 b}. 

Im Franz. findet composer als Tätigkeitsbezeich- 
nung von „grans musicien" Anfang des 316. Jh. 
ebenfalls Eingang in den nicht spezifisch mu- 
siktheor. Sprachgebrauch und steht wohl auch 
hier pars pro toto für das gesamte Verfahren der 
mus. Neubildung von mehrstimmigen Gesängen: 


E. D'Amerval, Le liure de la deablerie (Paris 1508): Et si 
sont grans musiciens, / Composans et chantans lyens... / 
/ La sont les grans musiciens, / Qui composent tou- 
siours liens... / Quelque chanterie nouuelle... (ed. 
Ward, Iowa City 1923, 225). 


Im Ital. wird die Akzentuierung der elementaren 
Qualität des Schöpferischen vergleichsweise früh 
im Zusammenhang mit der Personenbezeichnung 
reflektiert: so schreibt G. Spataro am 6. 5. 1524 an 
P. Aaron, daß „li compositori nascano cosi come 
nascono It poeti" (ed. Blackburn u. a., A Corre- 
spondence of Renaissance Musicians, Oxford 1991, 
295}; demgegenüber fällt die unausgesprochene 
Gleichsetzung des technischen Verfahrens mit den 
erst im 18, Jh. begriftlich reflektierten Inhalten des 
Einfalls, der notenschriftlichen Verfaßtheit und 
des Werkcharakters auch im engeren mus. 
Sprachgebrauch auf. So erscheint schon um die 
Mitte des 16. Jh. eine Titelgebung wie Madrigali a 
sei, a sette et a otto vore... composti da Vincentino 
Ruffo (Venedig 1554). 


(2) Die VERBINDUNG VON COMPOSITIO MIT DER 
KATEGORIE DER. MUSICA POETICA setzt wenige Jahr- 
zehnte nach dem Aufkommen des dritten, auf die 
schópferische Tatigkeit abzielenden Bereichs der 
Musikauffassung ein, der die musica theoretica 
und die musica practica ergánzt. Vertritt A. Orni- 
toparchus noch zu Beginn des 16. Jh. die mittelal- 
terliche und auf A. M. T. S. Boethius zurückge- 
hende Meinung, daß der ‚eigentliche‘ musicus 
„nicht im Dienste des Tuns" stehe („non operis 
seruitio", Musice active mtcrologus, Lpz. 1517, I, 1, £ 
A iy’), so gliedert N. Listenius die in einer frühe- 
ren Schrift noch der musica practica zugeschlage- 
nen „poetischen? Partien — ,,Mvsica Practica... 
Poetica siue fabricatiua dicitur quando opus post 
laborem relinquitur, velut? cum a quoque musica 
conscribitur" (Rvdimenta mvsicae, Wittenberg 
1533, f. A iij) — später in seiner Musica (Witten- 
berg 1537) der neugeschaffenen Sektion der musi- 
ca poetica ein (vgl. zur [Interpretation der Wen- 
dung „musica conscribitur" als Abfassung eines 
musiktheor. Traktats W. Braun, Disch. Musiktheo- 
rie d 15. bis 17. Jh. II, Gesch. d. Musiktheorie 
VIL, 2, Darmstadt 1994, 40). 
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Die von Listenius herrührende Definition der 
musica poetica, die nur das unspezifische facere 
und fabricare für das , Verfertigen' von Musik her- 
anzieht = 


[MVSICA[| POETICA que neque rei cognitione, ne- 
que solo exercitio contenta, sed aliquid post laborem 
relinquit operis, veluti cum a quopiam Musica, aut 
musicum carmem conscribitur, cuius Anis est opus con- 
sumatum & effectum. Consistit enim in faciendo siue 
fabricando, hoc est, in labore tali, qui post se etiam, 
artifice mortuo, opus perfecrum & absolutum relinquat, 
Vnde Poeticus musicus, qui in negotio aliquid relin- 
quendo versatur (f. A ilij} -, 


übernimmt H. Faber, erganzt sie allerdings um die 
auf Boethius! De inst. mus. (um $00) I, 34, zurück- 
gehende Formulierung „fingendi musicum car- 
mien" und um einen Passus aus De musica (zw. 
IIOO u. II2I) des Johannes Affl., der die Wen- 
dung ,[cantum] novum componere" enthilt 


(CSM 1, 52: IL,6): 


Mvstea Poetica (hs. Hof 1548): Est ars ipsa fingendi mu- 
sicum carmen. Nomen deductum est a gogo quod 
est facio; Consistit enim haec Musicae pars in faciendo 
siue fabricando, hoc est in labore tali, qui etiam artifice 
mortuo opus perfecrum et absolutam relinquit. Quare a 
quibusdam et fabricatiua vocatur. 

De huius partis veilttate vt paucis Lector admo- 
neretur, libuit mihi ascribere Ioannis Pontificis verba, 
quae secundo capite habentur: Huius attis vtilitacis est, 
vbi ad naturam et artis cognitionem frequens exercitatio 
accesserit, vt de cantus qualitate, an sit vrbanus an 
vulgaris, verus an falsus iudicare possimus, et falsum 
corrigere et nouum componere (ed. Stroux, Port Eliza- 
beth 1976, 5, 1-18). 


Möglicherweise durch Fabers Rückgriff auf das 
mittelalterliche ‚lineare‘, allerdings wohl auf zeit- 
gemäße Mehrstimmigkeit umgedeutete compo- 
nere veranlaßt, fügt H. Finck seiner verkürzten 
Definition von musica poetica den Hinweis an, 
daß dies das ‚eigentliche‘ Tätigkeitsfeld der 
„Componistae“ sei: 


Practica Musica (Wittenberg 1556): MVSICA diuiditur 
tripliciter, in... Poéticam, quz fingit carmen & cantile- 
nas, et post laborem operis fabricati aliquid relinquit, 
estque proprie Componistarum (f. A 1j). 

Fincks Zuweisung der Personenbezeichnung zur 
musica poetica steht in enger Verbindung mit 
einer zunehmend stärkeren Akzentuierung des 
„Compositor“ als schöpferisches Subjekt um die 
Mitte des 16. Jh.. 

H. Glareans konservativer und dem rein techni- 
schen Aspekt der (vokalen) Mehrstimmigkeitspra- 
xis verpflichtete Auffassung von compositor und 
componere — 


Dodekachardon (Basel 1547) II, Proemium: Certe nostra 
tempestate Cantores & uocum moderatores, (quos 
quidam Symphonistas, Nos Symphonetas, Quinnlianus 
Phonascos, quanquam non prorsus huius generis ut 
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superiore libro [115] diximus, uulgus compositores uo- 
cant)... (I95) — 


die zwischen der Neubildung oder ,Erfindung' 
eines zugrundeliegenden tenors, bzw. „themas“ (> 
Thema I. (1)(a)), und mehrstimmiger Satzbildung, 
respektive der Erstellung einer polyphonen Fas- 
sung mit präexistentem tenor noch eindeutig dif 
ferenziert — 


lil, 18: Themata quidem uerera festiuissime nostra Ste 
Symphonetz quatuor componunt uocibus, at ipsi raro 
noua inueniunt (104) —, 


steht eine nicht zuletzt von Glareans Betonung 
des Ingeniurns (III, De Symphonetarum ingenio, 
440) herrührende Tendenz gegenüber, die schöp- 
ferische Persönlichkeit nachdrücklicher hervorzu- 
heben. Denn auch wenn A. Coclico in der auf 
seine Zeit zulaufenden historischen Gliederung 
zahlreiche Vertreter der Mehrstimmigkeit na- 
mentlich nicht unter der Benennung compositor, 
sondern unter der Rubrik ,,peritissimi Musici, & 
artificiosissimi Symphonistz" auflistet (Compendi- 
vin Musices, Nürnberg 1552, f. B iiij), deutet das 
demonstrative anthropologische Charakteristikum 
des Cap. De compositionis regula, & notarum sincopis, 
E ligaturis bereits auf den zukünftigen Stellenwert 
des „Komponisten“ als kreativer Persönlichkeit: 


Plures fuerunt qui se componistas iactarunt, quód secuti 
regulas & species compositionis, non tamen habito usu 
contrapuncti, multa composuerunt, hos Dominus Ios- 
quinus uilipendit, ac ludibrio habuit, dicens eos uelle 
uolare sine alis. 

„ut ad componendum magno ducatur desiderio, ac 
impetu quodam naturali ad compositionem pellatur, 
adeo ut nec cibus nec potus ei sapiat, ante absolutam 
cantilenam, nam una hora plus conficitur, cum imperus 
ille naturalis sic urget, quam alias in integro mense. 
Inutiles itaque sunt componistz, quibus desunt singula- 
res hi motus (f. L ij’); 

vgl. in diesem Zusammenhang auch die Erwähnung des 
,Anreizes' oder ‚Antriebs‘, die von Boethius! De inst. 
mus. [ausgehend — „Secundum vero musicam agenoum 
genus poetarum est, quod non potius speculatione ac 
ratione, quam naturali quodam instinctu fertur ad car- 
men" (ed. Friedlein, Lpz. 1867, 225, 3—6) — im ró. Jh. 
durch Cl. Sebastiani aktualisiert wird: 

Bellon mus. (Straßburg 1563): Alij uero qui carmen 
fingebant, ut Poétes et Musici cum Cómponistis natura- 
li regebantur instinctu... (f. IN 2). 


Den begriftsgeschichtlich entscheidenden Schritt, 
nämlich die Zusammenführung von musica poeti- 
ca, ,harmonia componere' und der Qualitat des 
Neuen, vollzieht G. Dreßler, da er im Unter- 
schied zu Finck nicht nur die enge Verbindung 
zwischen Mehrstimmigkeit und musica poetica 
akzentuiert, sondern auch die Produktion ,,neu- 
er" polyphoner Gebilde als deren Ziel festlegt: 


Preecepta mvsicae poéticae (hs. Magdeburg 1563) I: Quid 
est Musica poetica? 
Est ars fingendi musicum carmen. Differt a reliquis 
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Musicae partibus. Theorica considerat, practica canit. 
Haec vero novas harmonias componit, et opus absolu- 
tum vel authore mottuo post se relinquit (ed. Engelke, 
in: Gesch.-Blátter für Stadt u. Land Magdeburg XLIX/ 
L, 1914/15, 216). 


Auffalligerweise greifen nachfolgende Definitio- 
nen die Formulierung Dreßlers nicht auf, sondern 
sprechen die Schaffung neuer Stücke weiterhin 
mit unspezifischen Verben an. [n der ersten Hälfte 
des 17. Jh. verstärken sich allerdings wie bei Thü- 
rng 1624 demgegenüber die Versuche, compone- 
re — als eines unter mehreren Verben des ,Ma- 
chens‘ - im Sinne des griech. poiein zu interpre- 
tieren und den rein technischen Aspekt der Mehr- 
stinmigkeit durch Verben wie connectere, con- 
jungere, copulare oder fabricare zu bezeichnen: 


J. Burmeister, Musica GutosyediactiKot [sic] (Ro- 
stock 1601): MUSICA POETICA... quz est ars sive 
scientia..., quz agit de formandis & canendis cantioni- 
bus juxta aptem..., est ars qua Melodias & Harmonias 
docet effingere & componere (f. IN 2); 

SYINTAXIS (...ordine compono) est ratio conjungendo- 
rum sonorum plurium melodiarum in harmoniam (f. Ö 
Ui 

Poesis Musica, que est ex tribus Musica partibus una, 
sonos in harmoniam connectens... 

Syntaxis quse est ratio consonantes concentus in harmo- 
niam copulandi... (f. O 4): 

ders., Musica poetica (Rostock 1606): Musica Poética..., 
est illa Music pars, que carmen musicum docet con- 
scribere, conjungendo sonos Melodiarum in Harmo- 
mam... (1); 

J. Nucius, Musices poetice. (Neiße 1613) I: Quid est 
Musica Poética? 

Est, quie non tantum nuda speculatione ac contempla- 
tione artis, neque solo exercitio, vt Theorica & Practica 
contenta est, sed in opus erumpens, novos concentus 
disparibus vocibus incedentes, artificiose producit. 
Quem dicimus Poéticum Musicum? 

Qui non solum Precepta Musicz apprimé intellegit... 
sed qui... nouas Cantilenas cudit... (f, A 4); 

J. Thüring, Opusculum bipartitem (Bln 1624) IT, 1: Quid 
est Musica Poética? 

Est ars, ous harmonias seu carmina musica fabricandi, 
dijudicandi & emendandi rationem monstrat. Vel Est, 
quá non tantum nuda Speculatione... 

Poëtica à verbo goë, facio, fingo, fabrico, compono 
dicitur, eo quod faciat, fingat, componat harmonias; 
unde péAonolia, qua est ars faciendi carmen, sive 
cantum Musicum; vel recte conjungendi & inflectendi 
intervalla harmonica in diversis sonis concentum ef- 
ficientia... 

Hinc est, quod illum Poéticum Musicum dicimus, qui... 
novas cantilenas cudit... (f. A rf). 


Erst J. A. Herbst schließt sich DreBlers Zuordnung 
des technischen componere als zentraler Tatigkeit 
zur Herstellung neuer Werke an. Er emendiert 
alle anderen Verba activa der vorangegangenen 
Definitionen von musica poetica, greift jedoch das 
von Burmeister im oben zit. Beleg von 1601 auf 
die Melodiebildung bezogene lat. effingere (nach- 
formen, darstellen, ausdrücken) als Übersetzung 
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des griech. poiein auf und ordnet zusätzlich das 
Aufgabenfeld des „Verfertigens“ eines „new Opus 
oder Werck" dem Musicus Poéticus als ,, Compo- 
nisten zu — eine Konstellation, die die terminolo- 
gische Verfestigung des Begriffs Composition 
vorbereitet: 


J. A. Herbst, Musica Poëtica (Nürnberg 1643): Poëtica 
oder Melopoética fingit carmen musichm, à MOLEW effingo: So 
da im compontren bestehet/ wie man nemlich einen 
newen Gesang/ oder wolklingende liebliche harmoniam 
setzen vnd machen soll/ daher kompt Musicus Poéticss, 
oder Componist/ welcher nicht allein Singen kan: Son- 
dern welcher auch zugleich ein new Opus oder Werck 
an ihm selbsten zu verfertigen weiß daher es auch von 
etlichen Fabricatura oder Edificium, ein Baw genennet 
worden: Dann gleich wie ein Werckmeister oder Zim- 
mermann/ ein Hauß oder sonsten ein Gebäw/ so von 
jhme verfertiget/ hinter ihm verlast: Also auch vnd 
dergestalt kan jhme ein Mustass Poeticus oder Compa- 
nist/ ein dergleichen Musicaiisches Wercklein/ welches 
er mit grossem flei$/ müh vnd arbeit? durch diese 
Kunst zusammen gebracht/ zu seines Namens jmmer- 
wirendem Gedächmuß den Nachkömlingen hinderlas- 
sen (1). 


Zu Beginn des 18. Jh. setzt schließlich J. G. Wal- 
ther die , musicalische Composition" mit der mu- 
sica poetica gleich — allerdings unter Einfluß von 
Herbst mit signifikanter Verschiebung der Bedeu- 
tung des griech. poiein vom ,Machen' zum ,Dich- 
ten’ —, und markiert damit den Ubergang des 
technischen Begriffs zu seiner im nachfolgenden 
Abschn. behandelten neuen und terminologi- 
schen Funktion als Bezeichnung der integralen 
schöpferischen Disziplin der Musik: 


LG Walther, Praecepta d. mus. Compos. (hs. Weimar 
r708) I: Musica Poëtica (à wovem, effingo, ich erdichte 
etwas) oder die musikalische. Composition, unterrichtet, 
wie man eine liebliche und reine Zusammenstimmung 
der Klinge erstlich inventiren, und hernach aufsetzen 
und zu Papier bringen soll, damit selbige hernachmahls 
kann gesungen oder gespieler werden. Und solche Zu- 
sammenstimmung nennet man nachgehends einen Ge- 
sang (ed. Benary, Lpz. 1944, 15). 


V. Mit Anfang des 18. Jh. tritt die „musicalische 
Composition” ausgehend vom deutschsprachigen 
Raum die Nachfolge der musica poetica an. Die 
Umwandlung des vokabularen Begriffswortes und 
seiner satztechnischen Implikate zu einer Schlüs- 
selkategorie des mus. Denkens, die Schriftlichkeit, 
Originalität, den seit dern 17. Jh. stärker ın die 
musiktheor. Reflexion einbezogenen melodi- 
schen Gestaltungsbereich sowie den Vorgang der 
Umsetzung mentaler Inhalte in mus. Strukturen 
mit der Grundbedeutung des harmonischen ‚Zu- 
sammenfügens' verschmilzt, ist das Ergebnis des 
im vorausgegangenen Abschn. erörterten Prozes- 
ses, der die auf Mehrstimmigkeit bezogenen Aus- 
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drücke zunehmend enger mit den der musica 
poetica immanenten Merkmalen des Schöpferi- 
schen und des Neuen verknüpfte. 

Die veränderte Funktion der Bezeichnung Com- 
position als Terminus für die zentrale wissEN- 
SCHAFTLICHE UND KÜNSTLERISCHE DISZIPLIN DER 
HERSTELLUNG NEVER ARTIFIZIELLER Musik nimmt 
von J. G. Walthers Praecepta d. mus. Compos. (hs. 
Weimar 1708) ihren Ausgang, und es ist bezeich- 
nend, daß in diesem frühen Stadium der begriffli- 
chen Entwicklung das neue Verständnis die ältere 
Bedeutung noch nicht vollstandig verdrängt hat, 
sondern dieser gleichsam erganzend zur Seite tritt. 
Denn einerseits wiederholt Walther — ausgehend 
von der auf die „gute und künstliche Harmonie 
oder Zusammenstimmung" abzielenden Bestim- 
mung von „Music“ (ed. Benary, Lpz. 1945, 13) - 
die frühere und primär satztechnisch motivierte 
Auffassung von „musicalischer Composition" als 
mathematischer, auf die Herstellung von vertika- 
len Klangbildungen gerichteter Disziplin; ande- 
rerseits erweitert er die Bestimmung von Compo- 
sition als Wissenschaft, die generell und noch ver- 
stärkt durch physikalische Begründungsversuche 
seit der ersten Hälfte des 18. Jh. mit dem Harmo- 
nie-Begriff bis ins ro. Jh. verbunden bleibt, durch 
die Kategorie der „musicalischen Dicht-Kunst“. 
Diese rückt — motiviert durch das Verständnis des 
griech. poiein als ‚dichten‘ und nicht mehr als 
‚machen‘ — zusätzlich die Schaffung der „Melo- 
dey“ in den Geltungsbereich des Begriffs. Derge- 
stalt leitet Walther eine Aufspaltung der „Compo- 
sition" in die Gebiete der Harmonie und der 
Melodie ein und inauguriert mit der darauf bezo- 
genen Klassifizierung der dazugehörigen Lehrsy- 
steme als Wissenschaft und als Kunst eine grundle- 
gende Dichotomisierung der Disziplin, die die 
weitere Begriffsgeschichte bis in das 19. Jh. in 
eminentem Maße prägt: 


Il: Thes. I. Musica Poëtica, oder die musikalische Composi- 
tion ist eine mathematische Wißenschafft, vermöge wel- 
cher man eine liebliche und reine Zusammenstimmung 
der Sonorum aufsetzet und zu Papier bringet, daß solche 
nachmahls kann gesungen oder gespielet werden, den 
Menschen fürnemlich zu eifnger Andacht gegen Gott 
dadurch zu bewegen, und dann auch das Gehór und 
Gemiith deßelben zu ergetzen und zu vergnügen. 

{a} Musica Poëtica, oder die musicalische Dicht-Kunst à 
toé, effingo, wird sie genennet deswegen, weil ein 
Componist nicht allein die Prosodie so wohl als ein Poét 
verstehen muß, damit er nicht wife}der die quantitaet 
der Sylben verstoe: sondern auch, weil er ebenfalls 
etwas dichtet, nemlich eine Melodey, von welcher er 
auch genennet wird Afelopoéia oder Melopoeus (73). 


Die fundamentale Stellung von Walthers Praecepta 
in diesem Prozeß der terminologischen Ausprä- 
gung, bzw. in der für die neuzeitliche Auffassung 
zentralen Gleichsetzung des griech. poiein mit der 
Vorstellung des ,Dichtens', wird daran ersichtlich, 
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daß sein Mus. Lexicon (Lpz. 1732) noch überwie- 
gend die konservativen Bedeutungsschattierungen 
anführt. Denn ist die Definition von componere 
noch weitgehend kompatibel mit der Aussage der 
Praecepta — 


..Züsammensetzen, in Noten bringen; nemlich aller- 
hand Melodien erfinden, und Harmonien aufsetzen, 
oder zu Papier bringen (178 a) -, 


so greift doch die Begrifiserklärung der musica 
poetica wieder die Erlauterung des griech. poiein 
durch die tradierten Vokabeln des facere und 
componere auf, ohne der 1708 durch das lat. effin- 
gere akzentuierten Nuance des ,Dichtens' Erwah- 
nung zu schenken: 


-vom Griechischen noéw, facio, compono; also heisset 
die eigentlich also genannte musicalische Composition, 
oder die Kunst, Melodien zu erfinden, und die con- und 
dissonirende Klänge mit einander zu vermischen (434 a). 


In der Folge dieser terminologischen Vertestigung 
des Begriffs ist das gesamte mus. Werk und nicht 
mehr nur seine mehrstimmige, bzw. akkordische 
Faktur, das Ergebnis einer Disziplin mit dem Na- 
men Komposition: 


J. N. Forkel, Mus. Almanach für Deutschland auf d. Jahr 
1789 [IV] (Lpz. 1788): Wien, am 26sten Febr. 1788. An 
diesem Tage und am 4ten März wurde Ramlers Canta- 
te, die Auferstehung und Himmelfahrt Christi nach der 
vortrefhichen Composition des unvergleichlichen Ham- 
burger Bachs... aufgeführt (121); 

Anon., Kurze Uebersicht d Bedeutendsten aus d. gesammten 
jetzigen Musikwesen in Wien (AmZ III, 1800): Er 
[Beethoven] spielte eın neues Konzert von seiner Kom- 
position, das sehr viele Schönheiten hat — besonders die 
zwey ersten Sätze (49); 

Einladung zu dem Privat Concerte, welches Franz Schubert 
am 26. März [1828]... zu geben die Ehre haben wird: 
Sämtliche Musikstücke sind von der Composition des 
Concertgebers (Faks. in: Neue Dokumente zum Schubert- 
Kreis, hg. von W. Litschauer, Wien 1986, 64). 


(1) Enthalten die oben in Abschn. IV. (2) zit. 
Definitionen der musica poetica schon seit der 
ersten Hälfte des 16. Jh. das Merkmal von 
SCHRIFTLICHKEIT = es sei nur an N. Listenius For- 
mulierung ,,...Musica, aut musicum carmem con- 
scribitur" (Mvsica, Wittenberg 1537, f. A muer: 
innert —, so erwähnt doch erstmals J. G. Walther 
1708 in dem im letzten Abschn, ausführlich be- 
handelten Beleg explizit, daß die „musicalische 
Composition" nicht nur den Vorgang des abstrak- 
ten ,, Aufsetzens" bezeichnet, sondern auch impli- 
ziert, daß „man eine liebliche und reine Zusam- 
menstimmung der Sonorum... zu Papier bringet“. 
Composition", so erläutert er später, seien die 
„scribende Musica Regule“ (WalcherL, Lpz. 
1732, 178 a). 

Die Identifizierung des ‚Komponierens‘ mit dem 
Vorgang des ‚Schreibens‘ von Noten verläuft pa- 
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rallel mit einer Differenzierung der Begriffe Com- 
position und Execution. Zwar resultiert J. Mat- 
thesons Auffassung von Composition zweitelsoh- 
ne aus der Dreigliedrigkeit der in Analogie zur 
Rhetorik gebildeten mus. Tatigkeit: 


J. Matheson, Das Neu- Eróffnete Orch. (Hbg 1713) H, ı: 
Es gehören sonst zu einer Composition dreyerley: Inven- 
Ho, (Die Erfindung; Elaboratíe, (Die Ausarbeitung) 
Executio, (die Ausführung oder Aufführung)... (104); 
vgl. auch J. S. Bachs Vorrede zur Reinschnift der Inven- 
ionen u. Sinfonien (um 1720, revidiert 1723): Auffrichti- 
ge Anleitung, Wormit denen Liebhabern des Clavires... 
eine deiitliche Art gezeiget wird, ...anbey auch zugleich 
gute Inventiones nicht alleine zu bekommen, sondern 
auch selbige wohl durchzuführen, am allermeisten aber 
eine cantable Art im Spielen zu erlangen, und darneben 
einen starcken Vorgeschmack von der Composition zu 
überkommen {Neue Bach-Ausgabe V, 3, Kassel 1970, 
VID. 


Doch zielt dann die nur wenig spater von Matthe- 
son selbst eingeleitete Trennung zwischen Com- 
position und Execution wohl in erster Linie auf 
die zunehmende Ausklammerung spontaner und 
improvisatorischer Verfahren, die bis ins 18. Jh. 
ebenfalls durch componere sowie seine national- 
sprachliche Aquivalente bezeichnet werden (vgl. 
oben, HI. (4), und spiegelt die Einschränkung des 
produktiven Vorgangs auf dessen schriftliche Va- 
riante: 


Critica mus. Il (Hbg 1725): Es bleibt aber gewiß, daß 
man zwischen Execution und Composition eines Stückes 
genauen Unterscheid machen müste... Also halte ich 
denjenigen vor einen guten Ralsonneur, der sich die 
Execution nicht verftihren list, sondetn das eigentliche 
Fundament regardiret, nehmlich in so weit die Frage von 
der innerlichen, und nicht der duserlichen Tugend ei- 
nes Stückes tst (223): 

ders., Der Vollkommene Capellmeister (Hbg 1739) |, 2: 
Weiter in unsern Eintheilungen fortzufahren, so ist 
bekannt, und eben nicht unrecht gehandelt, daß man 
die practische Music unterscheidet in compositoriant vel 
poéticam (in die Setz-Kunst oder Composition) € executo- 
riam (in die Ausführung selbst). Es werden hiebey der 
ersten die Gattungen des Choral- und Figural Gesanges, 
der zweiten Art aber die Focal- und Instrumental-Sa- 
chen, als ein Paar Glieder, unterworften. Allein, wenn 
wirs genau einsehen, gehet diese Eintheilung fast mehr 
auf die Personen, als auf die Dinge... 

Zu einer jeden Vollziehungs-Music werden gemeinig- 
lich zweierley Leute erfordert. Erstlich solche, die ein 
Werck erfinden, setzen, machen, verfassen oder vor- 
schreiben, (compositeurs) und hernach solche, die es mit 
Singen oder Klingen vortragen (exeruteurs). Jene verfas- 
sen nicht nur Choral-Lieder und Figural-Stücke; son- 
dern auch Fokal- und Instrumental-Sachen. Diese wie- 
derum, ob sie schon überhaupt nur singen und spielen, 
können solches gleichwol auch theils droralisch, theils 
figurmäßig verrichten, Die ersten sind Urheber; die 
andern Leser oder Vorleser von einerley und allerley 
Melodien (7). 


Vor allem in Frankreich scheint ungeachtet der 
Trennung von composition und exécution das 


26 


abstrakte Begrifisverstandnis und damit die Tren- 
nung zwischen composer und écrire noch bis in 
die zweite Hälfte des 18. Jh. geläufig zu sein — 


M. Chabanon, De la Musique (Paris 1785) I, 18 Du style 
en inusique: Nous considérons le style de deux maniéres, 
quant à la composition, & quant à l'exécution. 

Du style quant à la composition. 

Le mot style, lorsqu'on l'applique à la langue, signifie la 
manière de composer & d'écrire. Composer, c'est régler la 
suite & la marche de ses pensées, déterminer celles qu'il 
faut étendre, resserrer & méme supprimer. Écrire, c'est 
choisir les touts, les mots, & en fixer l'arrangement 


(165) -, 

obwohl auch dort zunehmend auf den noten- 
schriftlichen Modus des ,Komponierens' hinge- 
wiesen wird: 


RousseauD (Paris 1768), Art. Composition: C'est l'Art 
d'inventer & d'écrire des Chants, de les accompagner 
d'une Harmonie convenable, de faire, en un mot, une 
Piéce complette de Musique avec toutes ses Parties 
(110); 

vel. auch den Art. Partition: L'usage des Partitions est 
indispensable pour composer (364): 

Meude-MonpasD {Paris 1787), Art. Composer: Inventer 
de la musique, et mettre sur le papier des idées nouvelles 


(34). 


(2) Die Auffassung, daß die Herstellung eines 
mehrstimmigen oder akkordischen Satzes nicht 
nur auf fachlicher Kompetenz bzw. auf der Be- 
herrschung lehrbarer Regeln beruht, sondern von 
vielfalagen mentalen Dispositionen des zuständi- 
gen Subjekts abhängig ist, geht Anfang des 16. Jh. 
von der Onentierung aller künstlerischen Schaf- 
fensvorginge an der Poesie aus — „cum Poetis 
Symphonistz, & pictores hoc commune habent, 
aliquid ingeniose facere" (H. Glarean, Isagoge in 
mvsicen, Basel 1516, f£. D 2' £) — und führt zur 
Verknüpfung der Instanz des ingeniums oder des 
impetus naturalis (vgl. oben, IV. (2)) mit den 
Personenbezeichnungen compositor und sym- 
phonista - Benennungen, die noch be Glarean 
keine Verbindung zur Erfindung neuer ,themata', 
bzw. neuer tenores, implizieren. 

Im Unterschied dazu erwähnen Theoretiker seit 
dem 17. Jh. überwiegend im Zusammenhang mit 
dem Personal-, aber vereinzelt auch dem Verbal- 
substantiv, den rhetorischen Begriff der Erfindung 
oder vergleichbarer anthropologischer Charakte- 
ristika, die wie beispielsweise bei Caus und Mace 
ergänzend zur Lehre des „Contrepoint, autrement 
Composition" oder zu den ,,Rules of Compositi- 
on" hinzutreten müssen: 


S. de Caus, Inst. harmonique (Ffm. 1615) Il, Proeme: ...et 
en oultre il est requis de conduire ledit Contrepoint 
auec une belle tnuention. Or cette inuention est un don 
de nature, lequel ne se peut acquerir bonnement par 
estude. L'experience s'en void iournellement en plu- 
sieurs hommes excellens en la theorique de ceste scien- 


27 


ce, lesquels scauent aussy fort bien toutes les reigles 
requises en la pratique de la Composition, toutefois 
n'ayant ceste imuention naturelle, viennent à faire un 
Contrepoint fort ordinaire, lequel pourra estre de beau- 
coup surpaße en gentille inuention par aucuns, lesquels 
n'auront nulle cognoissance de la theorique, ains seule- 
ment l'experience de la pratique. Et tout ainsy comme 
la poésie et la peinture requierent gens de nature inuen- 
tifs, aussy la Composition de la musique requiert une 
semblable naturelle disposition (f. A 2); 

Ch. Butler, The principles of Musik (London 1636) I, 
Epilogvs: The foundation of these Rudiments beeing 
layd, you may begin to build your Practice thereon. But 
hee that affectet perfection in this rare faculti, and the 
honour of a good COMPOSER, let him first see thar 
hee bee furnished with Natur’s gifts: (aptnes, and abiliti 
of wit and memori} (92); 

Th. Mace, Musick's Monument (London 1676): The Ru- 
les of Composition, are Few and Easre; and Attainable in a 
Months Tinte... 

But as to the Great, and Principal Matter of a Composer, 
which is invention; (and commonly the want of It, is the 
Greatest Discouragement that a Young Composer meets with) 
I know no Better way, than what may be found by These 
Discourses, and Examples... (138); 

D. Speer, Grund-riditiger/ Kurtz- Leicht- u. Nóthiger/ 
jetzt Wol-vermelrter Unterricht d. Mus. Kunst. Oder/ Vier- 
faches Mus, Kleeblatt (Ulm *1697) IV: Was für ein Subjer- 
tum gehört zur Composition? 

Kem Incipient, sondern ein wolerfahrner Musicus 
Practicus, der gleichsam von Natur darzu geschickt ist; 
dann so einer sich erst darzu zwingen soll/ und nicht 
gute Naturalien und Einfälle oder Musicalische Fanta- 
seyen von selbsten hat/ wird solche Composition lang- 
sam/ schwer und verdrossen hergehen; in dem es nicht 
genug/ gewiese Reguln def} Setzens halber/ was recht 
und passirlich/ oder was falsch und zu meiden ist/ 
gefaßt und erlerner haben/ sondern die Zier- und Lieb- 
lichkeit eines Satzes/ welche das beste bey der Sache 
thun/ mufi gleichsam einem angebohren seyn (262). 


Gelten noch in der zweiten Halfte des 17. Jh. die 
Vorgänge des satztechnischen, mehrstimmigen 
.Zusammenfügens' und des Erfindens themati- 
scher Grundlagen oder melodischer Verläufe als 
zwei deutlich voneinander getrennte Arbeitsgin- 
ge — wie beispielsweise die Titelgebung „Hora 
decima musicorum. Lipsienstum, Oder Musicalische 
Arbeit zum Ab-blasen/ um 10. Uhr Vormittage in 
Leipzig/ Bestehend In 40. Sonaten mit 5. Stim- 
men..., trtventirt, componirt und... heraus geben von 
Johanne Pezelio [J]. Chr. Pezel]|" (Lpz. 1670) ver- 
anschaulicht -, so werden Anfang des 18. Jh. beide 
Verfahren miteinander identifiziert und dadurch 
die behandelten Ausdrücke auch in der Verbform 
inhaltlich eng mit der SCHÖPFERISCHEN UND INNO- 
VATIVEN QUALITAT DES MUSIKALISCHEN ENDERGEB- 
NISSES 1n Beziehung gebracht. 

Die im Verlauf des 18. Jh. zunehmende und bei 
Rousseau abgeschlossene Gleichsetzung der ur- 
sprünglich getrennten Tätigkeitsfelder reagiert auf 
die Einbeziehung linearer Gebilde in den imus. 
Schaffensprozeß, denn in dem Maße, wie die im 


Compositio / Komposition 


Unterschied zur harmonischen Dimension weit- 
aus schwieriger kodifizierbare Melodiebildung an 
Gewicht gewinnt, verlagert sich der Status der 
Disziplin von der Wissenschaft zur Kunst und 
wird der Vorgang des ,Erfindens', der sich grund- 
satzlich nur auf die melodischen Ebene und nicht 
auf die Harmonie bezieht, sowie die inhaltliche 
Originalität des Werkes zum Kern des Begrifts- 
verstándnisses, demgegenüber die Seite der Har- 
moniebildung als mechanischer Vorgang abge- 
wertet wird: 


BrossardD (Paris [1703] ?1705): ... COMPOSITEUR , 
qui invente des beaux chants, ou une bonne Harmonie; 
. COMPOSITION... C'est aussi inventer de beaux 
chants (14); 

J. G. Walther, Praecepta d. mus. Compos. (hs. Weimar 
1708) I: Musica Poëtica... oder die musicalische Composi- 
tion, unter richtet, wie man eine liebliche und reine 
Zusammenstimmung der Klänge erstlich invenfiren, und 
hernach aufsetzen und zu Papier bringen soll... (14); 

M. Vogt, Conclave Thesauri Magne Artis Musice (Prag 
1719) HI, 2: Debet porró Componista esse Poéta, ut 
non solum nórit quantitates terminorum, sed etiam 
inventiosus sit thematum (144); 

J.-Ph. Rameau, Traité de Pharmonie (Paris 1722}, Table 
des terines; COMPOSER. COMPOSITION. C'est, en 
termes de Musique, scavoir inventer des Chants 
agréables, & mélanger plusieurs Sons ensemble, qui 
produisent un bon effet; donner à chacun de ces Sons 
une Progression convenable... (xj); 

J. Mattheson, Critica mus. I (Hbg 1722): Jeder guter 
Componist muß ein Original seyn; die Copien werden 
wenig oder nichts geachtet (304); 

RousseauD (Paris 1768), Art. Composer: Inventer de la 
Musique nouvelle, selon les règles de l'Art (109); 
Meude-MonpasD (Paris 1787), Art. Compositeur. [l faut 
être né homme de génie, car on ne devient pas plus 
musicien que poëte; et tel qui passe à Paris pour être un 
bon harmoniste, n'est autre chose qu'un ouvrier, un 
mancuvre qui emploie des matériaux. La progression 
des accords appartient à la chose et non pas à l'artiste. 
Mais la mélodie d'un beau chant est décidément l'enfant 
du compositeur (34). 


(3) Die EINBEZIEHUNG DER MELODIE im die seit 
1708 als „musicalische Composition” bezeichnete 
Disziplin stellt Anfang des 18. Jh. den wohl ent- 
scheidenden Schritt in der Umwandlung des satz- 
technischen Begriffs zu der zentralen schöpferi- 
schen Kategorie dar. 

Zwar wird schon im 17. Jh. compositio als Prozeß 
der Mehrstimmigkeitsbildung ergänzend mit der 
Ausformung sinnvoller linearer Verläufe korre- 
liert — 

J. Thüring, Opusculum bipartitum (Bin 1624) IT, 4: Cur 
dicitur Compositio? Quia in ordinem componit & or- 
dinat consonantias, ut inde grata melodia oriatur (20) -, 
bzw. nach „melodischen Arten“ kategorisiert: 


A. Kircher, Mvsvrgia vniversalis (Rom 1650) V: De com- 
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ponendarum omnis generis Melodiarum noua, vera, 
certä ac demonstratiuà ratione (211). 


Doch kommt im musiktheor. Schrifttum erst zu 
Beginn des 18. Jh. ein Bewußtsein auf für den 
Sachverhalt, daß die lineare Dimension mehr ist 
als nur ein sekundäres Ergebnis der klangharmoni- 
schen Konstrukaon und über die einstimmige 
Spielart des harmonischen Gestaltungsbereichs 
hinausgeht, wie es noch in D. Speers Definition 
der „Musicalischen Composition" als „Zusam- 
mensetzung einer Harmont oder Melodey“ 
(Grund-richtiger/ Kurtz- Leicht- u. Nóthiger/ jetzt 
Wol-vermehrter Unterricht d. Mus. Kunst. Oder/ 
Vierfaches Mus, Kleeblatt, Ulm *1697, 262) ankhngt 
und auch durch J. Matthesons ,,deutlichen Unter- 
schied zwischen der ein- und mehrfachen Harmo- 
nie" (Der Vollkommene Capellmeister, Hbg 1739, 
133) zur Sprache gebracht wird. 

Denn die Verknüpfung von Melodie mit der Dis- 
ziplin der „musicalischen Composition“ — und 
darüber kann auch Speers mißverständliche For- 
mulierung nicht hinwegtäuschen — ist keine 
Übertragung der vokabularen Bedeutung des ‚Zu- 
sammenfügens‘ auf den horizontalen Gestaltungs- 
bereich. Ganz im Gegenteil resultiert die Begriff- 
erweiterung aus dem partiellen Verlust des voka- 
bularen Geltens als Folge der oben, in Abschn. V., 
beschriebenen Gleichsetzung von Composition 
mit musica poetica durch J. G. Walther. Und auch 
hier erhellt der dort zit. Passus der Praecepta d. mus. 
Compos. (hs. Weimar 1708) den terminologisch 
relevanten Vorgang, da Walther in seiner Defini- 
tion der musica poetica einerseits als mathemati- 
sche „Wißenschaft“ der „lieblichen und reinen 
Zusammenstimmung" und andererseits als „musi- 
calische Dicht-Kunst“, die vom „Dichten“ einer 
„Melodey“ handelt, den Ausdruck „musicalische 
Composition” unausgesprochen noch den Aus- 
führungen über die ‚harmonische‘ Seite der Diszi- 
plin vorbehält, demgegenüber jedoch explizit die 
subjektive Instanz, den „Componist“ als Pendant 
zum „Poeten“, im Zusammenhang mit der ‚melo- 
dischen‘ Definition erwähnt. 

Ungeachtet des Nachklingens der älteren Bedeu- 
tung des Begriffs bei Walther setzen sich der Ter- 
minus Composition, seit den 1770er Jahren auch 
in der Schreibweise Komposition, und seine 
fremdsprachlichen Aquivalente zur Bezeichnung 
der schöpferischen Disziplin durch und umfassen 
in der Folge die vertikale wie die horizontale 
Bildung des mus. Gefüges. Ausgelöst durch die 
bereits angesprochene Schwierigkeit, dem harmo- 
nischen Regelapparat ein vergleichbares auf die 
Bildung der Melodie bezogenes Gegenstück zur 
Seite zu stellen, rückt zunehmend — in. engem 
Zusammenhang mit der im vorangegangenen Ab- 
schn. behandelten Kategorie des Erfindens — die 
subjektive Disposition der schöpferischen Persón- 
lichkeit, und damit der Status der Disziplin als 
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Kunst, bzw. als ,,Setz-Kunst", wie es beispielswei- 
se Mattheson im Titelblatt der bezeichnenderwei- 
se Kern Melodischer Wiffenschafft (Hbg 1737) ge- 
nannten Schrift formuliert, in den Vordergrund: 


Mattheson, Das Neu-Eroffnete Orci. (Hbg 1713) II, 3: 
Zum Beschluß dieses Capitels möchte noch überhaupt 
angemerckt werden/ daß/ da man sonst zu einer bereits 
verfertigten Composition nur die zwey Sriicke/ nemlich: 
Melodiam & Harmonianı erfordert? man bey jetzigen 
Zeiten sehr schlecht bestehen würde/ wofern man 
nicht das dritte Stück/ nemlich die Galanterie hinzu 
fügte/ welche sich dennoch auf keine Weise erlernen 
noch in Reguln verfassen läst/ sondern bloß durch 
einen guten goui und gesundes Judicium acquiriret wird. 
Wolte man eine Comparaison haben‘ und wäre der 
Leser etwan nicht galant genug? zu begreiffen/ was die 
Galanterie in der Music bedeute/ so kónte ein Kleid dazu 
nicht undienlich seyn/ als an welchem das Tuch die so 
nóthige Harmonie, die Façon die geziemende Melodie, 
und denn ecwann die Borderie oder Broderie die Galante- 
rien vorstellen möchte (147 ÉJ; 

A. Malcolm, A treatise of musick (Edinburgh 1721}: Un- 
der this Title of Composition are justly comprehended 
the practical Rules. 1mo. Of Melody, or the Art of making 
a single Part, i. e. contriving and disposing the single 
Sounds, so that their Succession and Progress may be 
agreeable; and 2do. Of Harmony, or the Arf of disposing 
and conserting several single Parts so together, that they 
make one agreeable Whole... 

Observe again, Melody is chiefly the Business of the 
Imagination; so that the Rules of Melody serve only to 
prescribe certain Limits to it, beyond which the Imagi- 
nation, in searching out the Variety and Beauty of Air, 
ought not to carry us: But Hannony is the Work of 
Judgement; so that its Rules are more certain, extensi- 
ve, and in Practice more difficult. In the Variety and 
Elegancy of the Melody, the Invention labours a great 
deal more than the Judgment; but in Harmony the 
Invention has nothing to do, for by an exact Observati- 
on of the Rules of Harmony it may be produced without 
that Assistance from the Imagination (419 É); 

Fr. W. Marpurg, Der Critische Mus. an d Spree (Bin 
1750) lI vom 11. 3. 1749: Es ist die Harmonie nur ein 
Theil der Serzkunst, und kann emer die Verbindung der 
Thöne sriternander in seiner völligen Gewalt haben, 
ohne der Verbindung derselben hintereinander gewach- 
sen zu seyn (9 f.); 

Es kann aber die Verbindung der Thóne auf zweyerley 
Art geschehen, untereinander, oder hintereinander. Die 
Lehre von der Verbindung der Thóne untereinander 
heisset die Lehre von der Harmonie, und die von der 
Verbindung hintereinander heisset die Lehre von der 
Melodie. Die Lehre von der Harmonie und Melodie 
zusammen heisset die Composition, oder die Setzkunst 
(12 f.); 

ders., Ueber d Mus. Compos. I (Lpz. 1773): Die musika- 
lische Serzkunst oder Composition ist aber eine Wis- 
senschaft, die Töne auf solche Art neben einander und 
über einander zu ordnen, oder zu setzen daß daraus eine 
dem Endzwecke gemäße Melodie und Harmonie ent- 
steht (4); 

J. Fr. Daube, Der mus. Dilettant: eine Abh. d Kompos. 
(Wien 1773), Vorkeriche: Ein gut gelegter Grund im 
Generalbasse, kann mit allem Rechte der Wegweiser 
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zur Komposition genennet werden. Die Ursache ist 
diese: der Generalbaß bestehet in der Kenntniß der 
Akkorde und ihrer Folge. Die Komposition hingegen, 
wie diese Akkorde mit der Melodie geschickt zu ver- 
binden sind, damit aus dieser Vereinigung, die Aus- 
drückung, oder Abschilderung der Atfekten erfolge... 
Zwar kann man auch ganz gut die praktische General- 
baßlehre inne haben, ohne die Komposition zu verste- 
hen. Allein wie man komponiren kónne, ohne den 
Grund des Generalbasses zu wissen: dieses ist nicht 
möglich (1); 

H. Chr. Koch, Versuch einer Anleitung zur Compos. | 
(Rudolstadt 1782}, Eini.: Die Setzkunst verbindet, um 
ein Tonstück zu zeugen, die Tóne entweder in einer 
Reihe oder nicht; in dem ersten Falle entweder in einer 
nacheinander hérbaren, oder in einer zusammen hórba- 
ren Reihe. Solchemnach giebt es drey verschiedene 
Verbindungsarten der Tóne, die erste, wo die Tóne, 
nicht in einer Reihe verbunden, bearbeitet. werden, 
und diese wird Harmonie, Emfache Harmonie genannt, 
die zweyte, wo sie in einer nach einander hörbaren 
Reihe verbunden werden, und diese wird Melodie ge- 
nannt, die dritte, in einer zusammen hörbaren Reihe, 
und diese nennet man Contrapunct, Satz, oder begleitende 
Harmonie (7 Ê). 


Die schon im vorausgegangenen Abschn. gleich- 
falls erwähnte und zit, Abwertung der klanghar- 
monischen Konstruktion als ‚Arbeit im Meude- 
MonpasD (Paris 1787) signalisiert Ende des 18. Jh. 
abschließend die im folgenden Abschn. erörterte 
Dichotomisierung des in Rede stehenden Be- 
griffs. 


(4) Die SPALTUNG DER SCHOPFERISCHEN DISZIPLIN 
in ein material-stoflliches und ein inhaltliche: 
Teilgebiet zu Beginn des 19. Jh. wird eingeleitet 
durch ausdrucks- und wirkungsästhetische Be- 
wertungen von Musik, wie sie um die Mitte des 
18. Jh. aufkommen. 

Denn einerseits greifen. zahlreiche Theoretiker 
wie beispielsweise Fr. W. Marpurg den aus dem 
Franz. stammenden Ausdruck mécanique auf und 
adaptieren ihn dem Sprechen über Musik inso- 
fern, als dieser — noch durchweg ohne die seit dem 
I9. Jh. gelaufige pejorative Komponente — geeig- 
net erscheint, den wissenschaftlichen Bereich der 
sogenannten Setzkunst, das Regelsystem der Har- 
moniebildung, zu charakterisieren: 


Hdb, bey d. Gh. u. d. Compos. 1 (Bln 1755), Eini: Man 
mag für die Singstimme oder für Instrumente, für die 
Orgel, das Clavier, oder die Geige etc. zwey- drey- 
oder mebrstimmig, im Kirchen-Theatralischen, oder 
Kammerstyl, in deutscher oder welscher Sprache etc. 
und so weiter, componiren: So müssen alle diese ver- 
schiednen musikalischen Ausarbeitungen in einem ge- 
wissen Stücke übereinkommen, wenn die Ausarbei- 
tung, eine jede in ihrer Árt und Gattung, nach den auf 
die Vorschriften der Natur und Vernunft gebaueten 
Regeln der Kunst, Probe halten soll; das ist, der Satz oder 
die Composition muf rein seyn, und die Abhandlung die- 
ses mechanischen Theiles aus der musikalischen Setz- 
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kunst, nebst der Lehre vom Generalbasse machet den 
Gegenstand dieser Blätter aus (12). 


Andererseits jedoch verstärkt Ch. Avisons An Es- 
say on Mus. Expression (London [1752] *1753) mit 
der hier von der Malerei abgeleiteten Kategorie 
des Ausdrucks die ın dem System der musica poe- 
tica vorbereitete und in J. G. Walthers Praecepta... 
(hs. Weimar 1708) mit dem Begriff der Composi- 
tion verbundene Auffassung der Musik als expres- 
sver Kunst: 


As the Excellence of a Picture depends on three 
Circumstances, Design, Colouring, and Expression; so in 
Music, the Perfection of Composition arises from Melo- 
dy, Harmony, and Expression. Melody, or Air is che 
Work of Invention, and therefore the Foundation of 
the other two, and directly analogous to Design in 
Painting, Harmony gives Beauty and Strength to the 
established Melodies, in che same Manner as Colouring 
adds Life to a just Design. And, in both Cases, the 
Expression arises from a Combination of the other two, 
and is no more than a strong and proper Application of 
them to the intended Subject (21 f). 


In direkter Fortsetzung der auch von Walther 
vertretenen Forderung, daß die Gestaltung insbe- 
sondere der melodischen Dimension die Textaus- 
sage optimal umsetzen solle, definieren Musik- 
theoretiker seit 1750 als Ziel der Disziplin, menta- 
le oder psychische Kategorien wie Empfindungen 
oder Gedanken musikalisch zum Ausdruck und 
zur Darstellung zu bringen, und umreißen mit 
dieser Begrifflichkeit die wesentlichen Bestandtei- 
le der musikalischen Werke: 


Marpurg, Historisch-kritische Beytr. zur Aufnahme d. Mu- 
sik IT (Bln 1756): Daß diejenige Melodie die beste sey, 
in welcher alle Gedanken vom Componisten gehörig 
ausgebildet sind... (98); 

G. J. Vogler, Beirachtungen d. Mannheimer Tonschule II 
(Mannheim 1779/80) 9./10. Lieferung 15, 4. 1780: Der 
Aufsatz musikalischer Gedanken, oder Sinne heißt 
Composition... 

Diese Zusammensetzung der einzelnen Sinne und Peri- 
oden heißt Composition... (228 £); 

H. Chr. Koch, Fersucd: einer Anleitung zur Compos. | 
{Rudolstadt 1782), Eint.: Die Fertigkeit, die Töne so zu 
verbinden, daß sie geschickr sind, Empfindungen aus- 
zudrücken, und daß folglich dadurch ein Tonstück ent- 
steht, diese ist mein Gegenstand; man nennet sie Com- 
position, Kunst zu Componiren, auch theoretische Tonkunst, 
auch Setzbunst (7); 

J. ©. Portmann, Leichtes Lehrbuch d Harmonie, Compos. 
u. d. Gb. (Darmstadt 1789) II: ...erhellet also, daß das 
Wort Composition nicht blos wörtlich eine Zusam- 
mensetzung einer Menge Accorde, oder gefällige 
Bruchstiicke von Melodieen, ohne Ordnung und 
Zweck bedeute, sondern einen weit gróDern Umfang 
habe, und so viel heiße als: Die Fertigkeit, die Harmo- 
nie natürlich, zweckmäßig und mit Geschmack zu ord- 
nen, auch daraus eine reine, naive, den Sachen, Wor- 
ten, Gedanken und Instrumenten anpassende Melodie 
zu erfinden, auch beide in einen richtigen Zusammen- 
hang zu bringen... (36); 
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Fr. A. Baumbach, Art. Composition (Musik.), in: Kurzge- 
fasstes Hib. über d. schönen Künste, hg. von J. G. Groh- 
mann (Lpz. 1795) I: Ise die Kunst..., neue Tonstiicke 
hervorzubringen, und will man das Wesentlichste nicht 
übergehen, so setze man hinzu: Das Vermögen, selbige 
mit Gefühl und Charakter zu beleben (267); 

vgl. noch A, Schönbergs Postulat „Komponieren ist 
doch vor allem die Kunst, einen musikalischen Gedan- 
ken und seine angemessene Darstellung zu erfinden“ 
(Zur Frage d modernen Kompositionsunterrichtes [Oktober 
1929]. in: ders., Sifu, Gedanke., hg. von I. Vojtéch, 
Gesammelte Schriften 1, Ffm. 1976, 245). 


Konsequent greift Koch diese auseinanderstreben- 
den Tendenzen in der Musikanschauung der 
zweiten Hälfte des 18. Jh. auf und überführt sie in 
ein System gegenseitiger Bezogenheit. Lag die 
Aufspaltung in eine „innerliche“ und eine „äuser- 
liche Tugend eines Stückes" bzw. die Trennung 
zwischen ,kompositonscher’ und ‚interpretatori- 
scher‘ Qualität schon dem oben, V. (1), zit. Passus 
aus J. Matthesons Critica Mus. (Hbg 1725) zugrun- 
de, so verwendet Koch das Gegensatzpaar im 
Blick auf die „innere“ und die den „mechanischen 
Regeln“ unterworfene „äusserliche Beschaffen- 
heit" der Melodie (op. cit. II, Lpz. 1787, 7). im 
Art, Komposition, Setzkunst seines Mus. Lexikons 
(Ffm. 1802) schließlich gliedert er die Disziplin in 
einen „formellen“ — inhaltlichen — und einen 
„materiellen“, bzw. „mechanischen“ Bereich. 
Kochs Erklärung veranschaulicht exemplarisch, 
wie die zu Beginn des 18. Jh. erfolgte Gegenüber- 
stellung von Harmonie und Melodie, sowie die 
Zuordnung der Melodiebildung zum subjektiv- 
schöpferischen, letztlich irrationalen Bereich und 
die Charakterisierung des harmonischen Gebietes 
als Wissenschaft innerhalb der „musicalischen 
Composition" dann hundert Jahre später in eine 
fundamentale Dichotomie überführt wird, die 
auch insofern in den ontologischen Status der 
Werke hineinspielt, als sie mentale Vorstellung 
und konkrete mus. Realisierung strikt trennt: 


Wenn es wahr ist, daß die Musik schon in der ersten 
Entwickelung ihres Keimes nichts anders war, als Aus- 
druck der Empfindungen durch unartikulirte Töne, 
und wenn hieraus folgt, daf sie auch bey ihrer Ausbil- 
dung, und bey der Anwendung derselben zur Unterhal- 
tung des Geistes, keinen andern Zweck haben kann, als 
Empfindungen auszudrücken, so kann der ma dem 
Worte Komposition verbundene Begriff nichts anders 
bezeichnen, als die Kunst, Töne so zu verbinden, daß 
dadurch Empfindungen ausgedrückt werden kónnen. 

Das Vermógen solche Kunstprodukte hervorzubnngen 
setzt voraus, daß der Tonsetzer im Stande sey, in seiner 
Vorstellung aus Tönen ein ganzes, oder ein solches 
Tongemälde zu bilden, wodurch der Zweck der Kunst 
erreicht wird, und daft er sodann dieses in seiner Vor- 
stellung enthaltene Tongemälde durch die gewöhnli- 
chen Zeichen so darstelle, daß es bey der Ausführung 
ohne Anstoß empfunden werden, und seinen Zweck 
erreichen kann. Die Komposition enthält demnach ei- 
nen formellen und einen materiellen Theil, das heißt, 
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sje bestehet sowohl in der Erfindung der Tonstücke, als 
auch in der richtigen Darstellung derselben durch No- 
ten. 

Der formelle Theil der Setzkunst, oder das Vermögen 
Tonstücke zu erfinden, die dem Zwecke der Kunst 
entsprechen, kann nicht durch Studium erlangt, nicht 
durch Regeln gelehrt werden; es gehórt dazu das ange- 
bohme Vermógen, welches man Genie nennet. Der 
materielle Theil derselben hingegen, oder die Darstel- 
lung der durch Genie hervorgebrachten Kunstwerke, 
die man auch den mechanischen Theil der Setzkunst 
nennet, ist cine Wissenschaft, die gelehrt und erlernet 
werden kann, und die man eigentlich meint, wenn von 
dem Studium der Komposition die Rede ist (877 È); 
vgl. auch den zu Beschluß des Abschn. III. (1) zit. Beleg 
aus dem KochL, wo der ,,Gegenstand des Komponi- 
sten“ als ,dschetische Verbindung der Töne“ definiert 
wird, demgegenüber der ,,Contrapunkust" die „gram- 
matische oder schulgerechte Verbindung der Töne“ 
(389) im Blick har. 


Erscheint der „materielle Theil" in der Formulie- 
rung des KochL nur erst undeutlich skızziert, so 
siehe sich Koch wenige Jahre später in seinem 
Hdb. bey d. Studium d. Harmonie (Lpz. 1811) genö- 
tigt, zu betonen, daß sich dieser Bereich keines- 
falls nur auf die notenschrftliche Darstellung be- 
schränken dürfe: 


Ein!.: Man versteher daher unter der Komposition die 
Kunst, ein Ton-Ideal oder Tongemälde zu schaften, 
und durch organische Bildung zum Vortrage zu ord- 
nen, oder das Vermögen, durch Tonverbindungen ein 
solches Kunstwerk hervorzubringen, welches bey sei- 
nem Vorträge ein schönes Spiel der Empfindungen 
ausspricht, 

Anmerkung. Unter dem hier gebrauchten Ausdrucke: 
Ein Ton-Ideal zum Vortrage anordnen, muß nicht al- 
lein die organische Bildung oder Darstellung desselben 
vermittelt der Tonschrift, sondern auch die harmoni- 
sche Umgebung desselben, und also alles dasjenige ver- 
standen werden, was die Kunstsprache vermictelst der 
Wörter Ausführung und Ausarbeitung bezeichnet (3}; 
Daher werden zur Verfertigung neuer Kunstwerke 
zwey von einander ganz verschiedene Fähigkeiten des 
Geistes erfordert, nemlich ı} Dichtungskraft, oder das 
Vermögen ein schönes Tongemälde in der Vorstellung 
zu erzeugen, und 2) die Fähigkeit, dieses Tongernilde 
in organischer Bildung schulgerecht zum Vortrage dar- 
zustellen, 

Die erste dieser Fähigkeiten sezt das angeborne Vermó- 
gen oder Geschenk der Natur voraus, welches man 
Genie nennet, und welches zwar durch Kultur ausgebil- 
det und vervollkommt, nie aber durch Unterricht er- 
langt, oder durch Fleiß errungen werden kann; die 
zweyte Fähigkeit hingegen, nemlich das Vermögen, das 
in der Phantasie enthaltene Tongemälde in einer der 
Kunstschule angemessenen organischen Bildung darzu- 
stellen, ist ein Gegenstand der Kunst, welcher gelehrt 
und erlernet werden kann, und den man gemeiniglich 
den mechanischen Theil der Setzkunst nennet (3 f.). 


(a) In Folge dieser grundlegenden Differenzierung 
konnotiert der Ausdruck Komposition im 19. und 
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20. Jh. — zum überwiegenden Teil in Rückfüh- 
rung auf seinen vokabularen Kern als Zusammen- 
fügung — ein MECHANISCH-KONSTRUIERENDES, RA- 
TIONAL VERMITTELBARES VERFAHREN. Das anfang- 
lich in Kontrast zur Kategorie des Organischen 
dezidiert negativ gefaßte Begriffsverstindnis im 
Sinne einer Zusammenfügung greift Tendenzen 
der Musikanschauung auf, die seit Anfang des 19. 
Jh. wirksam sind. Spricht schon Chr. Fr. Michaelis 
in seinem Aufsatz Ein Versuch, d. innere Wesen d. 
Tonkunst zu entwickeln (AmZ VIII, 1805/06) da- 
von, daß nicht „mechanische Zusammenset- 
zung", sondern „Organisation“ die notwendige 
„Kunstform“ ergebe (683), so verwendet J. W. 
von Goethe in einem vergleichbaren Kontext das 
Substantiv Komposition in eben diesem vokabu- 
laren Sınn einer Zusammensetzung und bewertet 
es als zu profan, um das Verfahren der Entstehung 
von Kunstwerken, die für ihn in Analogie zur 
organischen Natur stehen, zu benennen: 


Gespräch mit J. P. Eckermann (20. 6. 1831): Es (Kom- 
position] ist ein ganz niederträchtiges Wort... Wie kann 
man sagen, Mozart habe seinen Don Juan komponiert! — 
Komposition! — Als ob es ein Stück Kuchen oder Biskuit 
wäre, das man aus Eiern, Mehl und Zucker zusammen- 
rührt! — Eine geistige Schöpfung ist es, das Einzelne wie 
das Ganze aus einem Geiste und Guß und von dem 
Hauche eines Lebens durchdrungen, wobei der Produ- 
zierende keineswegs versuchte und stückelte und nach 
Willkür verfuhr, sondern wobei der dimonische Geist 
seines Genies ihn in der Gewalt hatte, so daß er ausfüh- 
ren mußte, was jener gebot (Sämtliche Werke nach Epo- 
chen seines [Goethes]. Schaffens XIX, München 1986, 
684). 


Doch weicht diese pejorative Interpretation des 
Beeriffs einer eher nüchternen Auffassung, welche 
die technische Schattierung als notwendige stoff- 
lich-materiale Ergänzung der inhaltlichen Merk- 
male begreift, vereinzelt mit Hilfe der Bezeich- 
nung Construction präzisiert und — wie bei d'Indy 
— dieses Verstándnis dezidiert mit der Architektur 
in eine Parallele setzt: 


R. Schumann, Rezension von H. Berlioz’ Symphonie 
fantastique (INZEM, Bd. 3, 1835): ...den vier Gesichts- 
puncten, unter denen man ein Musikwerk betrachten 
kann, d. i. je nach der Form (des Ganzen, der 
einzelnen Theile, der Periode, der Phrase), je nach der 
musikalischen Composition (Harmo- 
nie, Melodie, Satz, Arbeit, Styl), nach der be- 
sonderen Idee, die der Künsder darstellen woll- 
te, und nach dem Geiste, der über Form, Stoff und 
Idee waltet (33 b); 

Bis jetzt hatten wir es nur mit dem Gewande zu thun: 
wir kommen nun zu dem Stoff, aus dem es gewirkt, auf 
die musikalische Composition (41a) 
F. Hand, Aesthetik d Tonkunst II (Jena 1841): So be- 
zeichnen wir mit dem Namen Composition in 
der Musik gewóhnlich das Schaffen eines musikalischen 
Werks überhaupt, und man stellt unter dem Namen 
einer Compositionslehre die Gesetze und Regeln auf, 
nach denen ein musikalisches Werk aus dem vorhande- 
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nen Stoffe der Töne geschaffen wird. Dagegen haben 
die Aesthetik und Rhetorik diesem Worte die besonde- 
re Bedeutung ertheilt, da(} wir die Gestaltung und An- 
ordnung der einzelnen Theile zu einem Ganzen verste- 
hen. Um jedem Mißverständniß zu entgehen wähle ich 
die Benennung der Construction underreiche 
damit denselben Gesichtspunct. Gibt nemlich die Erfin- 
dung den Grundgedanken eipes Kunscwerks und dessen 
geistige Belebung, so kann das Werk erst dadurch Exi- 
stenz gewinnen, daB in ihm die einzelnen Theile zu 
einem Ganzen geordnet und gefügt sind... (187 E); 

V. d'Indy, Cours de Compos. mus. II, 1 (Paris 1909) La 
Composition musicale et fa Construction Architecturale: Sa- 
voir construire, telle est en definitive la connaissance 
indispensable 4 tout compositeur de musique digne de 
ce nom (15). 


Die technischen Konnotationen des Begriffs 
Komposition. übernimmt seit den 1830er Jahren 
im Dtsch. weitgehend die Prägung Kompositions- 
lehre, die wohl auf C. Czernys Übers. von A. 
Reichas Cours de compos. mas. (Paris 1816[?]-18 18} 
mit dem Titel Vollständiges Lehrbuch d. mus. Com- 
pos. (Wien 1834) zurückgeht — der Schrnutztitel 
lautet lapidar „Reicha’s Compositionslehre“. 
Erstmals lexikalisch verzeichnet wird dieses Stich- 
wort im ersten Band des BernsdorfL (Dresden 
18456), das die Tendenz der zahllosen Lehrbücher 
zur ‚musikalischen Komposition‘ im 19. und 20. 
Jh. illustriert, der Rubrik der Kompositionslehre 
das Regelgebäude der Musik insgesamt zu subsu- 
mieren und den stofllichen Gehalt des Begriffs auf 
sämtliche Bestandteile der mus. Theonebildung 
auszuweiten: 


Compositionslehre, die Gesammtheit aller Regeln, nach 
denen ein Tonstück grammatikalisch richtig verfertigt 
wird. Die Compositionslehre zerfällt in verschiedene 
Abtheilungen: in die Harmonielehre, in die Lehre vom 
Kontrapunkt, vom Kanon und der Fuge, in die Lehre 
vom Rhythmus, in die Lehre von der Form der Tons- 
tücke, in die von der Instrumentation u.s.w, (590). 


Im 20. Jh. läßt sich aufgrund des Verlusts verbind- 
licher Satzregeln seit dem Aufkommen der soge- 
nannten Atonalicit der Begriff Komposition nur 
vereinzelt in Bezug auf die avancierten zeitgenös- 
sischen Techniken nachweisen. Betont nüchtern 
definiert beispielsweise J. Cage: 

Raison d'être de la musique moderne (Contrepoint Nr. 6, 
1949): La construction en musique est sa divisibilité en 
mouvements, périodes et phrases. La forme est la conti- 
nuité vivante de tout cela: elle est donc déjà, paradox- 
alement, du contenu, Nous appellerons méthode 
l'ensemble des moyens de contróler la continuité d'une 
note à l'autre. Le matérian de la musique est le son et le 
silence. Composer, c'est mettre en rapport matériau, 
construction et forme à l'aide de la méthode (55). 


Und begegnet zwar vereinzelt eine Prägung wie 
„authentische Komposition", mit der W. Meyer- 
Eppler im Gegensatz zur „musikalischen Kompo- 
sition" auf den Wegfall der Interpretation in der 
Elektronischen Musik abhebt (Klangexperimente, 
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in: Ber. über d. [2.] Tonmeister-Tagung..., hg. von 
E. Thienhaus, Detmold 1951, 26), so lassen sich 
doch überwiegend zwei Tendenzen im techni- 
schen Sprachgebrauch des 20. Jh. feststellen. Ei- 
nerseits gerät der Begriff Komposition als ,Zusam- 
menfügung' von strukturiertem Material in Ge- 
genüberstellung zur Kategorie der Organisation: 


K. Stockhausen, Von Webern zu Debussy (1054), im 
Texte zur elektronischen rn. instrumentalen Musik, Bd. | 
(Köln 1963): Eine neue Art des Hörens setzt ein, eine 
neue Art der Vorstellung von Form und Formzusam- 
menhang. Ich komponierte gleichzeitig in zwei Rich- 
tungen: Einmal vom Element, dem Einzelton aus in 
Hinsicht auf die entstehende Bewegungsfonm... Gleich- 
zeitig mit der Denkrichtung vom Element zur Struktur 
arbeite ich entgegengesetzt: Aus der Strukturvorstel- 
lung leite ich die elementaren punktuellen Vorgänge 
ab. Gleichzeitig vom Element aus und von der Struktur bzw. 
Bewegungsform aus: d. h. mikroskopisch und makro- 
skopisch, synthetisch und analytisch, niemals nur das 
eine oder das andere; niemals nur organisieren, niemals 
nur komponieren (77); 

P. Boulez, „...Aupres et au loin“ (Cahiers de la Compag- 
nie Madeleine Renaud/Jean-Louis Barrault, H. 3, 
1954): Notons que le phénoméne méme de cornpositi- 
on n'est pas la mise en jeu de tous les moyens 4 tout 
instant. Le malentendu qui nous guette et dont nous 
devons terriblement nous méfier, c'est de confondre 
composition et organisation (Relevés d'apprenti, Paris 
1966, 201 f.). 


Andererseits erfährt seine Bedeutung, sofern eine 
Reflexion überhaupt für notwendig erachtet 
wird, vor allem im Zusammenhang mit der elek- 
tronischen Musik eine Einschränkung auf die vo- 
kabulare Grundschicht, die es ermöglicht, mit der 
Bezeichnung Dekomposition den umgekehrten 
Vorgang anzusprechen: 


Stockhausen, Elektronische Musik u, Automatik (1965), 
in: Texte zur Musik 1963-1970, Bd. III (Köln 1971): Ich 
komme zur automatischen Klangkomposition. lm fol- 
venden werde ich den Bepriff ‚Klang‘ in einer besonde- 
ren Weise verwenden. Um verständlich zu machen, 
was ich unter einem Klang verstehe, lassen Sie mich 
bitte skizzieren, was eine der Voraussetzungen zur 
Klangkomposition ist, die neue Prozesse fordert; nam- 
lich: alle klanglichen Ereignisse, die in einer Komposin- 
on verwendet werden, für diese Komposition besonders 
herzustellen, zu komponieren — im wörtlichen Sinne 
zusamrnenzusetzen... (235): 

ders., Vier Kriterien d Elektronischen Musik (1972), in: 
Texte zur Musik 1970-1977, Bd. IV (Köln 1978): ...um 
diese Klangfarbe also zusammenzusetzen, zu ‚komponie- 
ren’... (165): 

Komposition bestand immer aus dem Zusammensetzen 
von Teilchen wie das Wort componere = zusammensetzen 
auch sagt. Man bildete kleine Gebilde, Figuren aus 
einzelnen Komponenten. Man ging also immer davon 
aus, vom Kleinsten zum Größten zu komponieren, 
wobei als Kleinstes ein gegebener Ton... betrachtet 
wurde... (370); 

Es geht mir hier darum, sich einen Klang in einer 
gegebenen Komposition als einheitliches Phänomen 
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vorzustellen.., und diesen einheitlichen Klang jetzt 
auseinanderzutun, zu dekomponieren (371). 


(b) Gegenüber der technischen Konnotation, die 
letztlich im 20. Jh. wohl auch im Hinblick auf ihre 
handwerkliche Komponente funktionalisiert 
wird, um der Uberhéhung des schöpferischen 
Subjekts entgegenzutreten, erlangt jedoch im r9. 
und 2o. Jh. die von poetischen und literarischen 
Schaffensvorstellungen gesteuerte Auffassung el- 
ner IM KÜNSTLERISCHEN SUBJEKT VERANKER TEN, 5Y- 
STEMATISCH NICHT ERFASSBAREN, EMPHATISCHEN 
UND INTEGRALEN KONZEPTION VON INHALTLICHER, 
KREATIVITAT ein solches Übergewicht, daß die 
Bezeichnung Komposition ihre begriffliche Präzi- 
sion einbüßt und sich in die [dee einer diffusen 
subjektiven Entausserung im mus. Material auf- 
löst. Die anfänglich im r9. Jh. noch wahrnehmba- 
ren Versuche, den Vorgang der mus. Umsetzung 
psychogen verankerter mentaler Bilder und Inhal- 
te terminologisch zu fassen, weichen im zo. Jh. 
zunehmend dem Eingeständnis, daß sich ein der- 
artiger Vorgang sowohl einer Regelvorgabe ent- 
ziehe als auch letztlich erst im Nachhinein mit 
Hilfe ästhetischer Kriterien beurteilt werden kön- 
ne, Insofern stellt die Preisgabe des konkreten 
terminologischen Charakters der Bezeichnung 
Komposition in inhaldicher Hinsicht die letzte 
Konsequenz der seit der Gleichsetzung mit der 
Kategorie der musica poetica — und dem Vorgang 
des ,Dichtens' — beobachtbaren Betonung der 
subjektiv-schöpferischen Komponente dar und 
parallelisiert das seit Anfang des 20. Jh. gleichfalls 
erkennbare Schwinden des rationalen, regelhaften 
Bedeutungsgehalts. 

Wesentlich prägt das Begriffsverstindnis des 19. 
Ih. die Weiterführung der Waltherschen Teilbe- 
stimmung der „musicalischen Composition” als 
auf die melodischen Dimension bezogene ,,Dicht- 
Kunst“ und die Fortsetzung der von Koch r811 
beschriebenen schópferischen Instanz der „Dich- 
cungskraft“, die in eme Identifizierung von kom- 
ponieren und dichten, bzw. von Komposition 
und Tondichtkunst münden. So spricht Beetho- 
ven in einem Brief an N. Streicher (30. 7. 1817) 
davon, daß er „gedichter, oder wie man sagt kom- 
poniert^ habe (ed. Kastner Lpz. [1910] ?1923, 
428), und G. Weber definiert in seinem Versuch 
einer geordneten Theorie d. Tonkunst [ (Mainz 1824, 
17) die ,erfindende Tonkunst" als „Tondicht- 
kunst, Composition". Die mit dem Begnff Kom- 
position zanehmend enger verknipfte Auffassung 
eines der Poesie vergleichbaren und auf die Trans- 
mission außermusikalischer Vorstellungen in die 
mus. Materie gerichteten Vorgangs, die ım Lich- 
tenthalD (Art. Comporre, Mailand 1826, |, 182) mit 
der Wendung „esprimere delle idee estetiche“ 
angesprochen wird, reflektieren einschlägige Le- 
xikonartikel seit den 1820er Jahren: 
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HäuserL (Meissen 1828: Compontre n, tonset- 
zen, tondichten, ein Tonstück erfinden (I, 53); 
Andersch W (Bln 1829), Art. Komponist: Eigentlich ver- 
dient... jenen Namen... nur derjenige, der genau mit 
der Tonkunst vertraut, auch mit Genie, Geschmack 
und Gefühl die Bilder seiner Vorstellung wiederzuge- 
ben versteht (272); 

G. Schilling, Encyclopádie d. gesammten. mus. Wiss. Il 
(Stuttgart 1835: Componist, Composi- 
tero, Tonsetzer, Tondichte r. Das letzte 
deutsche Wort bezeichnet etwas Hóheres, als das erste. 
Es kann Einer ein guter Tonsetzer und doch ein 
schlechter oder mittelmäßiger Tondichter seyn... Wir 
reden vom Tondichter, dem der Tonsetzer vorausge- 
gangen seyn, oder doch mit ihm Hand in Hand gehen 
muß. ...das Genie ist ziemlich eur für einen Componi- 
sten und für einen Tondichter gehört es (277 f.); 

ibid. VI (Stuttgart 1838: Tonsetzkunst, auch 
Composition... Ist die Tonsetzkunst zur wirkh- 
chen Kunst der Darstellung innerer Gefühle und See- 
lenregungen geworden, oder mit anderen Worten: hat 
sie sich bis zur wirklichen Versinnlichung eines Geisti- 
gen im Menschen durch Töne aufgeschwungen, so 
heißt sie auch wohl Tondichtung, die alle ihre 
Gegenstände aus einer rein geistigen. Welt entnimmt, 
und die Kunst der Poesie im ganzen Sinne des Wort: 
umfaßt (669); 

Mendel/E.eiBmannL X (Bln 1878), Art. Tonsetzkunst: 
Daher fasst man im weiteren Sinne Tonsetzkunst auch 
gleichbedeutend mit Composition und Tondichtung, 
als die Kunst: in tönenden Formen einen bestimmten 
Inhalt darzulegen (270). 


Die notwendige Folge dieses Begrifflsverständnis- 
ses, das auch der prograrnmusikalischer Parteilich- 
keit völlig unverdächtige E. Hanslick mit der For- 
mulierung „Componiren ıst ein Arbeiten des Gei- 
stes in geistfahigem Material“ (Vom Mus.-Schönen, 
Lpz. 1854, 35) anklingen läßt, ist die im frühen 20. 
Jh. akzentuierte Offenheit. des schöpferischen 
Konzepts im Hinblick auf ein irgendwie geartetes 
mus. Regelpebaude, der um die Mitte des zo. Jh. 
auch die Preisgabe äschetischer Kriterien folgt: 


Ch. V. Stanford, Mus. Compos. A short treatise for Stu- 
dents (London 1911}: The composition of music 1s no 
more an exact science than the painting of a piece. No 
rules can be laid down for ir, no canons save those of 
beauty can be applied to it; and as invention, without 
which it cannot exist, may be said to be infinite, so 
there are no fixed bounds to its capabilities (1); 

..in composition per se, there is no rule save that of 
beauty, and no standard save that of taste. It is only the 
composer who knows the rules of the game (3); 
HarvardD (Cambridge, Mass. 1944), Art. Composition: 
In a sense, anyone who writes a piece of music 15 a 
composer, regardless of the length, originality, or arti- 
stic achievement of the piece. In the same way, anyone 
who daubs oil on a canvas may call himself a painter 
(168 a). 


Lit: L. SCHMIDT, Organische Form in d. Musik, Mar- 
burger Beitr. zur Musikwiss. VI, Kassel 1990, bes. 1-14 
u. 236-243; CHR. VON BLUMmRöDER, Die Kategorie d. 
Gedankens in d. Musiktheorie, AfMiw XLVII, rogr. 
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VI. Es ist wohl seit dem frühen 16. Jh. gängige 
Praxis, mehrstimmige Stücke von seiten des Her- 
stellungsvorgangs abstrakt als „Zusammenfügun- 
gen" anzusprechen. Aus diesem Selbstverständnis 
heraus leitet beispielsweise J. K. Kerll den Anhang 
seiner Modulatio Organica (München 1686), ein 
Verzeichnis seiner Werke für Tasteninstrumente 
mit Incipits, folgendermaßen ein: „Subnecto in- 
itia aliarum Compositionum mearum pro Organo 
et Clavicymbalo, in eum, quem dixi finem" (zit. 
nach: MGG VII, 855). Ähnlich spricht auch noch 
J. Mattheson im Neu-Eröffneten Orch. (Hbg 1713) 
von einer „bereits verfertigten Composition" (137). 
In diesem Zusammenhang fällt die späte termino- 
logische Reflexion dieses Sachverhalts auf, denn 
erst im WaltherL (Lpz. 1732), das bezeichnender- 
weise und — wie der unten zit. Beleg des Lichten- 
thalD bestätigt — offenkundig zu Recht vom ital. 
Stichwort Componimenio ausgeht, sind Bestrebun- 
gen erkennbar, Composition neben seiner Bedeu- 
tung als Disziplin auch als Begriff für ein iNDivipu- 
ELLES MUSIKALISCHES GEFÜGE ALS SCHRIFTLICH VOR,- 
LIEGENDES WERK explizit zu definieren: 


Ceomponnnento, pl. componimenti (ital) Composition, pl. 
compositions (gall. ein Musicalisches Werck, so bereits 
verfertiget ist (178). 


Davon ausgehend wird anfänglich dieses Ver- 
standnis lexikalisch gleichsam nur am Rande, 
bzw. überwiegend zum Abschluß umfangreicher 
Ausführungen hinsichdich der Disziplin behan- 
delt: 


RousseauD (Paris 1768), Art. Composition: On donne 
aussi le nom de Compositions aux Pièces mêmes de 
Musique faites dans Jes régles de la Composition: c'est 
pourquoi les Duo, Trio, Quatuor dont je viens de parler, 
s'appellent des Compositions (111); 

LichtenthalD (Mailand 1826), Art. Composizione: Ordi- 
nanamente si prende anche questa parola nel senso di 
componitnento musicale, o sia pezzo di musica, e talvolta 
diventa pure sinonimo della stessa parola musica (1, 182); 
HäuserL (Meissen 1828), Art. Composition (ital, Compo- 
nimento): Composition nennt man auch ein selbststindi- 
ges Tonstück (I, 53); 

AnderschW (Bin 1829), Art. Komposizion: Gewöhnlich 
wird ein verfertigtes Musikwerk eine Komposrzion ge- 
nannt (272); 

C. Gollmick, Kritische Terminologie für Musiker u. Musik- 
‚freunde (Ffm. 1833): Composition, nennt man auch das 
auf diese Weise Geschaffne, mithin jedes Tonstück... 
(83); 

GathyL (Lpz., Hbg u. Itzehoe 1835), Art. Komposition: 
Auch ein musikalisches Erzeugniß wird Komposition 
genannt (256 b); 

G. Schilling, Encyclopadte d. gesammten mus. Wiss. II 
(Stuttgart 1834), Art. Composition: Formell versteht man 
darunter auch jedes einzelne für sich bestehende Ton- 
stück, als Product jener Setzkunst oder als die kiinstleri- 
sche Leistung, das geschaffene Werk eines Componi- 
sten oder Tonsetzers (280); 

BernsdortL 1 (Dresden 1856), Art. Composition: ...auch 
das Tonstück selber (590); 
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Mendel/ReißmannL |I (Bln 1872), Art. Composition: 
„wird auch häufig gleichbedeutend mit Tonstiick... 
gebraucht (534); 

RieweW (Gütersloh 1879), Art. Composition: ...fetner 
das Ton- oder Musikstück selbst (59). 


Doch seit Anfang der 1830 Jahre rückt die in 
Rede stehende Bedeutung zunehmend in den 
Mittelpunkt oder zumindest an den Anfang der 
Darstellung — wenn sie sich nicht wie im GaßnerL 
in der Anführung dieses Begriffsinhalts erschöpft — 
und bildet auch im Sprachgebrauch des zo Jh. 
häufig den konkreten Ausgangspunkt der Sacher- 
klärungen: 

Burkhard W (Ulm 1832), Art. Komposition: Eine Zusam- 
mensetzung musikalischer Gedanken, em Ton- 
stück (Tongebilde, Stück) (163); 
GaßnerL (Stuttgart 1849): Composition. Formell versteht 
man darunter jedes einzelne für sich bestehende Ton- 
stück als Product der Setzkunst oder als die künstleri- 
sche Leistung, das geschaffene Werk eines Componi- 
sten oder Tonsetzers (209 bj; 

DommerL (Heidelberg 1865): Composition, ein Ton- 
werk... (81); 

M. Lindley, Art. Composition, New GroveD (London 
1980): À term usually referring to a piece of music 
embodied in written form... (IV, $99). 


Lit: W. Gurt, Die Kompositionslehre d. dtsch. 16. 
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u. 17. Jh., Kgr.-Ber. Bamberg 1953, wiederabgedruckt 
in: ders., Musikgesch. u. Gegenwart, Bd. I, BzAfMw I, 
hg. von H. H. Eggebrecht, Wiesbaden 1066; E. TH. 
FERAND, Art. Kompos., MGG VIT, 1058; DERS., Zum 
Begriff d. compositio" im ts u. 16. Jh., Kgr.-Ber. 
Köln 1958; C. DAHLHAUS, Musica poetica u. mus. Poe- 
sie, AfMw XXIII, 1966; W. Wiora, Musica poetica u, 
mus. Kunstwerk, Fs. K. G. Fellerer, Regensburg 1962; 
E. T. Cone, What is a compos., Current Musicology V, 
1967; H. H. EGGEBRECHT, Art. Kompos., RiemannL, 
Sachteil d. 12. Auflage, Mainz 1967: DERS., Opusmusik, 
SMZ CXV, 1975, wiederabgedruckt in: ders, Mus. 
Denken, Wilhelmshaven 1977: CHR. StRoux, Die mu- 
sica poetica d. Mag. Heinrich Faber, Diss. maschr. Port 
Elizabeth 1976; B. J. BLACKBURN, On Compositional 
Process in the Fifteenth Cent., JAMS XL, 1987; P. 
CAHN, Ars poetica" u. musica poetica — Quintilian u. 
Horaz in d. Musiktheorie u. Kompositionslehre d. 15. 
u. 16. Jh., in: AINITMA. Fs. H. Rahn, Bibl. d Klassi- 
schen Altercumswiss., IN. F., 2, 78, Heidelberg 1987; 
DERS., Zur Vorgesch. d. „Opus perfectum et absolu- 
tum“ in d. Musikauffassung um 1500, in: Zeichen u. 
Struktur in d. Musik d. Renaissance, hg. von Kl. Hort- 
schansky, Musikwiss. Arbeiten XVIII, Kassel 1989; 
DERS. u. KL.-]. Sachs, Art. Kompos., MGG, Sachteil d. 
2., neubearbeiteten Ausg., Bd. V, Kassel u. Stuttgart 
1996. 


Markus Bandur, Freiburg i. Br. 1996 
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Concerto / Konzert 


ital. concerto, von lat. con-certare, wetteifern, kämpfen, 
streiten, disputieren; in der Vetus Latina (2.-3. Jh.) mit 
jemandem mitwirken, zusammen wirken (Phil. 4, 3 [cod. 
g]: „quae in euangelio collaboraverunt vel concertaverunt 
mihi vel mecum"; Phil. 1, 27 [Mar. Victorin.]: ,,concer- 
tantes cum fide euangelii“); im Anschluß an diese kirchen- 
sprachliche Bedeutung ital. concertare (seit 14. Jh.), etwas 
miteinander verabreden (bei Boccaccio), etwas mitein- 
ander in Übereinstimmung bringen, etwas aufeinander 
abstimmen, etwas miteinander vereinigen, zusammen- 
wirken; dazu die adverbielle Redewendung di concerto, 
im Einverstándnis (d'accordo), zusammen; daraus (nach 
XV.v. Wartburg, Fre. Eiymolos. Wörterbuch II, 2, Basel 
1946, s. v. concerfare) das Substantiv concerto, Abmachung, 
Vereinbarung, Übereinkommen, Übereinstimmung, Ein- 
verständnis, Einigkeit, Vereinigung; dazu Diminutiv con- 
certino; 

ital. conserto, toskanische Nebenform zu concerto (nach 
H. Bottrigari, H desiderio, Venedig 1594, 9), die zwischen 
I550 und 1630 in mus. Zusammenhang wie die Haupt- 
form verwendet wird (nach Boyden 1957), nicht — wie 
u.a. Daffner (1906) und Giegling (1949) annahmen — eine 
von lat. conserere abzuleitende Grundform; 

Lehnwörter (seit dem 16./17. Jh.}: dtsch., engl., frz. con- 
cert, span. concierto, dtsch. Schreibweise seit dem 19. Jh. 
Konzert; für die mus. Bedeutung II. (6) wird seit dem 
18. Jh. im Engl. und Frz. das Fremdwort concerto ge- 
braucht. 

Die mus. Verwendung von ital. concerto (seit 1519) knüpft 
an die aus concertare, zusammen wirken, etwas aufeinander 
abstiminen, etwas mitemander vereinigen, abzuleitenden 
Substantivierungen an, Demgegenüber wird im dtsch. 
Musikschrifttum seit Praetorius (1619) auf die lat. Bedeu- 
tung von concertare zurückgegriffen. 


I. (1r) Im Bereich der mus. Aufführungspraxis ist das ital. 
Substantiv concerto seit dem frühen 16. Th. als Sammel. 
bezeichnung für jede Art des mus. ENsEMELES nachweis- 
bar, (2) In engem Anschluß an diesen Wortgebrauch wird 
concerto seit Mitte des 16. Jh. auch auf den ZUSAMMEN- 
KLANG VON (KONTRAPUNKT-)STIMMEN sowie auf den AET 
DES ZUSAMMENKLINGENS bezogen. (3) Im Zusammenhang 
mit bestimmten Kompositionen bezeichnet concerto im 
16. Jh. die zur klanglichen Realisierung eines mehrstim- 
migen Tonsatzes verwendete BESETZUNG., (4) Während der 
I. Hälfte des 17. Jh. wird die Ensemblebenennung con- 
certo im Zusammenhang mit Vokalmusik auch zur Be- 
zeichnung eines obligaten INSTRUMENTALENSEMBLES ver- 
wendet. (5) In der Praxis der Ensembleteilung bezeichnet 
concerto grosso seit dem späten 17. Jh. das MEHRFACH BE- 
SETZTE, concertino das in der Regel SOLISTISCH BESETZTE 
STREICHERENSEMBLE. 


IL (1) Gegen Ende des 16. Jh. wird concerto auch auf die 
FÜR ENSEMBLE BESTIMMTE Musik übertragen. (2) Der An- 
wendungsbereich dieser Wortverwendung erstreckt sich 
zunächst vor allem auf VOKALE ENSEMBLEMUSIE. (3) Von 
diesem generellen Wortgebrauch grenzt Praetorius (1619) 
eine spezielle — im Sinne von LAT. CONCERTARE (WETT- 
EIFERN) Zu interpretierende - Wortverwendung ab. (4) Seit 
der 2. Hälfte des 17. Jh. dient concerto zunehmend als Be- 
zeichnung INSTRUMENTALER ENSEMBLEMUSIK. (5) Ihrer Ver- 
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wendung als Ensemblebezeichnungen entsprechend wer- 
den concerto grosso und concertino seit Ende des 17. Jh. 
auch als Werktitel verwendet: ersterer für KOMPOSITIONEN 
MIT MEHRFACH BESETZTEM STREICHERENSEMBIB, letzterer 
für SOLESTISCH ZU BESETZENDE JNSTRUMENTALWERKE. (6) 
Ihre bis zur Gegenwart gültige terminologische Fixierung 
im Sinne von. KOMPOSITION FÜR EIN ODER MEHRERE SOLO- 
INSTRUMENTE UND ORCHESTER erfährt die Bezeichnung 
Concerto (Concert, Konzert) während der 1. Hälfte des 
18. Jh. im dtsch, Sprachbereich, (7) Seit dem frühen 19. Jh. 
werden neuere Sonderformen des Konzerts durch SPEZI- 
FIZIERTE WERKTITEL terminologisch erfaßt. 


IL (1) Seit dem frühen 18. Jh. erscheint das Lehnwort 
Concert im dtsch., engl. und frz, Sprachgebrauch zuneh- 
mend auch als Bezeichnung mus. Veranstaltungen - eine 
Verwendungsweise, die sich ursprünglich auf die mus. 
ZUSAMMENKUNFT bezieht. (2) In dem Maße, in dem im 
18. Jh. Zuhörer zum integrierenden Bestandteil mus. Ver- 
anstaltungen werden, verschiebt sich die Bedeutung auf 
MUSIEAUFFÜHRUNG VOR EINEM AUDITORIUM, (3) Seit der 
2. Hälfte des 18. Jh. tritt als Grundbedeutung ÖFFENTLICHE 
MUSIKAUFFÜHRUNG immer stärker hervor. 


I. (1) Im Bereich der mus. Aufführungspraxis ist das ital. 
Substantiv concerto seit dem frühen 16. Jh. als Sammel- 
bezeichnung für jede Art des mus. ENSEMBLES nachweis- 
bar. Wie den Belegen außerhalb des mus. Fachschrifttums 
und der ausdrücklichen Feststellung H. Bottrigaris (Il desi- 
derio, 1594) zu entnehrnen ist, handelt es sich um eine um- 
gangssprachliche Wortverwendung, die sich — nach Bot- 
trigari — anstelle von concento, der eigentlichen Bezeich- 
nung für die Vereinigung mehrerer mus. Instrumente („la 
propria uoce significante vnione di uarij strumenti Musi- 
cali", 9), durchgesetzt habe. Um aber in seiner Erörterung 
nicht vom gemeinsprachlichen Wortgebrauch abzuwei- 
chen, so erklirt Bottrigari, werde er concento und con- 
certo unterschiedslos verwenden: 


I] desiderio overo de concerti di varij strumenti mus. (Venedig 1594): 
Ma però noi in questo nostro ragionamento usaremo indiferen- 
temente concente & concerto per non uscire del commun nostro 
parlare (10). 


Ausgehend von den Problemen des instrumentalen En- 
semblespiels, wie sie sich im 16, Jh. aufgrund der Differen- 
zen zwischen mitteltönig temperierten Tasteninstrumenten 
und gleichschwebend temperierten Lauten und Violen er- 
gaben, und im Anschluß an Zarlinos Klassifikation der 
Instrumente in al tutto stabili, stabili ma alterabili und al 
tutto alterabili — d.h. in Instrumente mit fixierten Ton- 
hóhen (Tasteninstrumente, Harfen), mit fixierten, aber 
veränderlichen Tonhóhen (Saiteninstrumente mit Bün- 
den, Blasinstrumente mit Griffléchern) und mit veränder- 
lichen Tonhöhen (u.a. Posaunen, menschliche Stimmen) 
— erörtert Bottrigari verschiedene „modi di concertare 
insieme gli strumenti Musicali", d.h. Arten, mus. Instru- 
mente (wozu auch die menschliche Stimme gehórt) mit- 
einander zu véreinigen; und zwar kónnen kombiniert 
werden: 


Instrumente aus Gruppe 1I {,,concertare gli strumenti al tutto 
stabili insieme", Instrumente aus Gruppe I und 3 (,,concertare 
gli strumenti al tutto stabili con gli al tutto alterabili') und - 
allerdings mit Einschränkung {non st possono vnire perfetta- 
mente") — Instrumente aus Gruppe 1 und 2 (,,concertare gli 
strumenti al tutto stabili, & gli stabili alterabili^ (1of.). 
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Sammelbezeichnung für alle Arten der Ensemblebildung 
ist concerto. Die Wendung ,,far concerto" (auch ,,far con- 
cento") meint, ähnlich wie „concertare insieme", soviel 
wie „ein Ensemble bilden" oder „zusammenstellen“, vgl. 
die Ausführungen zur zweiten und dritten Kombination: 


Si potranno anchora far concenti con gli strumenti al tutto sta- 
bili... con gli strumenti al tutto alterabili... 5i potranno anchora 
far concerti con gli strumenti al tutto stabili... con gli strumenti 
stabili alterabili (10). 


Wie aus der Gleichsetzung von concerto mit concento 
(Zusammenklang) und aus den Problemen der Instrumen- 
tenkombination hervorgeht, versteht Bottrigari unter con- 
certo die aufeinander abgestimmte Vereinigung oder den 
Zusammenklang verschiedener mus. Instrumente — eine 
Wortbedentung, die zur lat. Bedeutung von concertare, 
auf die Bottrigari in polemischer Anspielung auf schlecht 
abgestimmte Instrumentalgruppen seiner Zeit hinweist, 
kontrastiert („concerto significa contentione, 6 contrasto", 
9). 

Da das Wort concerto als Bezeichnung mus. Aufführungs- 
praxis auf keine bestimmte Art des Ensembles festgelegt 
ist, sondern allgemein die Vereinigung mus. Klangerzeu- 
ger meint, bedarf es, sofern die Besetzung nicht aus dem 
Kontext hervorgeht, jeweils einer spezifizierenden Kenn- 
zeichnung {etwa als concerto di voci oder concerto di 
viole): 


einer brieflichen Mitteilung des Estensischen Redners A, Pau- 
lucci zufolge, wirkte bei der Aufführung von Ariosts Suppositi 
vor Papst Leo X. (Rom 1519) in den Intermedien u.a. cin ,,con- 
certo di voci ia musica“ mit (nach A. d'Ancona, Origini del teatro 
ital., Turin *1891, IT, oof.); 

dem Kardinal und Bischof von Trient B. Clesio wird 1530 vom 
römischen Gesandten König Ferdinands, A.Borgo, eine aus 
vier Violenspielern bestehende compagnia als „un bon con- 
certo“ empfohlen (nach R. Lunelli, Contributi trentiní alle reia- 
zioni mus. fra l'Italia e la Germania nel rinascimento, AMI XXI, 
1949, 53); 

V. Parabosco (Brief an A. Viustino, Brescia, 28. 1. 1546) zählt als 
Besetzungsarten (,.sorte da Concerti") emer dem Herzog von 
Parma empfohlenen, aus sechs Instrumentisten bestehenden 
compagnia auf: „Primo di trambetta a tute le sorte che si possa 
sonare trombeta" und im weiteren Besetzungen aus je sechs 
„tromboni... pifari.., Corneti... Cornemuse... flauti... piferi 
ala alemana... viole da brazo“ sowie „qualchi altri Concerti“ 
(nach N.Pelicelli, Migsicisti in Parma nei secoli XV-XFI, Note 
d'Archivio IX, 1932, 42£.); 

nach V. Galilei (Dialogo della musica, Florenz 1581) wurden Cor- 
netti und Tromboni zur Stiitzang der Sopran- und Balisinger 
in die mus. Ensembles (,,ne' musicali concerti’) eingeführt (142); 
G. Cervoni (Descrizione, Florenz 1589) erwühnt die Aufführung 
einer 10st. Komposition von A.Buonativa, bei der 52 Sänger, 
sechs Tromboni, vier Cornetti und eine in der Mitte des Ensem- 
bles befindliche, vom Komponisten selbst gespielte Orgel (,,un 
organo nel mezzo del conserto“} mitwirkten (nach O. Kinkel- 
dey, Orgel u. Klavier in d. Musik d. 16. Jh., Lpz- 1910, 175£.; 
A. Ingegneri (Della poesia rappresentativa, Ferrara 1598) plädiert 
für cine variable Besetzungspraxis in der Theatermusik, indem 
er darauf hinweist, daß das aus Instrumenten und Stimmen be- 
stehende Ensemble (, concerto de gl'instramenti colle voci) 
den Zuhörern um so mehr gefallen werde, wenn man es von 
Mal zu Mal verändere (nach A. Solerti, GH albori del melodramma 
1, Mailand 1904, 14); 

nach A, Agazzari (Del suonare sopra il basso, [Siena 1607] *Venc- 
dig 1609) werden Orgel, Cembalo usw. Fundament-Instru- 
mente genannt, weil sie wie cin Fundament das ganze Korpus 
der Stimmen und Instrumente des sog. Concertos führen und 
stützen: „Come fondamento sono quei {stromertij, che gui- 


dano, e sostengono tutto il corpo delle voci, e stromenti di detto 
Concerto‘ (ed. Kinkeldey 216); 

P. Cerone (E! melopeo y maestro, Neapel 1613) behandelt die in 
den modernen Ensembles gebrauchten Instrumente (,,los instru- 
mentos musicales; vsados en los conciertos modernos", 1039); 
V. Giustiniani (Discorso sopra la musica, 1628) erwähnt „le Viole 
di conserto™ und ‚un conserto di Viole o di Flauti** (ed, A. So- 
lert, Le origine del melodramma, Turin 1903, 1236. u. 125); 
nach CG B. Doni (Tratiato della musica scenica, zw. 1635 u. 1639) 
sang V. Galilei die Klage des Ugolino ,, molto soavemente sopra 
un concerto di viole" (ed. Solerti, Le origine 210); in dem Doni 
als Vorlage dienenden Brief P. de’ Bardis (Florenz, 16.12. 1634) 
heißt es „sopra un corpo di viole" (ebenda 143). 


Daß die seit 1519 nachweisbare Ensemblebenennung con- 
certo im ital. Sprachgebrauch durch die weiteren Ver- 
wendungsweisen des Wortes, insbesondere durch dessen 
Verwendung als mus. Gattungsbezeichnung im weitesten 
Sinne (s. unten HL, nicht zurückgedrängt wurde, sondern 
als Grundbedeutung im aktiven Wortschatz bleibt, geht 
z.B. aus der von T. Albinoni (Sinfonie e concerti a cinque, 
op. 2, Venedig 1700) verwendeten Stimmbezeichnung 
, violino de concerto" hervor, mit der nicht die sporadisch 
auftretende Solovioline (diese heißt „violino primo“, 
sondern die Violine des Streicherensembles bezeichnet ist 
(nach W.Kolneder, Zur Frühgesch. d. Solokonzerts, Kgr.- 
Ber. Kassel 1962, 149ff.). In gleicher Bedeutung ist die 
Bezeichnung concerto in A. Vivaldis Oratorium Juditha 
(hs. Venedig 1716) nachweisbar: hier trigt die Altarie 
„Surmma astrorum creator'' die auf den Get, akkordlichen 
Begleitsatz bezogene Besetzungsvorschrift „Concerto de 
Viole all'Inglese“ (nach W. Kolneder, Die Solokonzertform 
bei Vivaldi, Strafiburg u. Baden-Baden 1961, 14). 

Im Sinne von Ensemble (Vereinigung oder Zusammen- 
klang von Instrumenten) ist concerto seit Mitte des 16. Th. 
auch in der Wendung „in concerto" („in conserto“, „en 
concierto") nachweisbar — eine Bestimmung, die u.a. in 
den Lehrschriften zur Instrumentalpraxis verwendet wird, 
um Ensemble- und Solospiel voneinander abzugrenzen. 
So geht D. Ortiz (Tratado de glosas, Rom 1553) davon aus, 
daß die Vihuela auf zweierlei Art gespielt wird: im Vihue- 
len-Ensemble oder diskantierend mit einem anderen In- 
strument („en concierto de vihuelas, o discantando con 
atro Instrumento", É. 3). Dementsprechend wird im ersten 
Buch des Traktats das Spielen im Ensemble mit vier oder 
fünf Violen (,,tafier en concierto con quatro o cinco yıhue- 
las", £. 379, im zweiten das Solospiel behandelt. Im glei- 
chen Sinne verwendet L. Dentice (Due dialoghi della musica, 
Neapel 1552, "Rom 1553) die Wendung „in conserto“, 
wenn er Alfonso della Viola als bewunderungswürdigen 
Spieler der „viola d'arco in conserto“ erwähnt (nach D. D. 
Boyden, When is a concerto not a concerto?, MQ XLII, 1957, 
226). 

Ortiz’ Unterscheidung von Ensemble- und Solospiel fi- 
det sich — auf die Praxis der Viola da gamba bezogen — bei 
Sc. Cerreto in der Gegenüberstellung von „sola“ und 
„in conserto'* wieder: 

Della prattica musica (Neapel 1601): Regola doue si mostra come 
si sona la Viola da Gamba sola, & in conserto, del suo accordo, 
& della sua Intanolatura (329). 


Ähnlich weist A. Agazzari im Titel seines Traktats mit der 
Bestimmung „nel conserto“ darauf hin, daB er auch den 
Gebrauch der Instrumente im Ensemble behandeln werde: 


Del suonare sapra il basso con tutti stromenti & uso loro mel conserto 
([Siena 1607] * Venedig 1609; ed. Kinkeldey 216). 
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Im Zusammenhang mit den zit. Belegen wird deutlich, 
daß auch der Hinweis ,,secondo liuto in concerto" in einer 
Fantasia für zwei Lauten von Fr. da Milano (Intavolatura 
de lesto de J. Matelart I, Rom 1559; nach O. Chilesotti, 
Fr. da Milano, SIMG IV/3, 400), der in der musikwissen- 
schaftlichen Literatur mehrmals als früher Beleg für Kon- 
zertieren im Sinne von IL (3) interpretiert wurde, nichts 
anderes meint, als daß die zweite Laute „zusammen“ („im 
Ensemble", „im Zusammenklang‘) mit der ersten zu spie- 
len ise. In gleichem Sinne sind auch Wendungen wie „in 
concerto con" oder „da concerto" in Werktiteln des 17. Jh. 
zu verstehen: 


(5. Ceresini, Messa et salmi a cinque voci in concerto con il b. c. per 
l'argano (Venedig 1618); 

B.Borlasca, Canzonette a tre voci... Appropriate per cantar nel 
chitarrane, lira doppia, cembalo, arpone, chitariglia alla Spagnuola; 
é altro simile strumento da concerto (Venedig 1611). 


* 


Exkurs: Während das Verb concertare bei Bottrigari im Sinne 
von vereinigen" oder ‚zusammenstellen‘ zu verstehen ist (,,con- 
certare insieme gli strumenti, wird es in mus. Zusammenhang 
weitaus häufiger im Sinne von gemeinsam" oder ,mehrstimmig 
ausführen‘, ‚zuammenwirken‘ verwendet; die spezielle Art 
des Konzertierens ist somit erst aus dem jeweiligen Kontext zu 
erschließen. — 5o überschreibt N. Vicentino (L'antíea musica, 
Rom 1555) das Kapitel über vokale Diminutionspraxis im mehr- 
stimmigen Satz mit „Regola da concertare cantando ogni sorte 
di compositione", was im allgemeinen Sinne als „Regeln für 
das Zusammenwirken beim Singen jeder Art von Kampositio- 
nen“ zu verstehen ist {88). 

Auch in bezug auf bestimmte Kompositionen meint concertare 
nichts anderes als ‚mehrstimmig" oder ‚im Ensemble ausführen‘, 
so etwa in Wendungen wie „die Musik dieses ersten Interme- 
diums wurde ausgeführt von..." pdas folgende Madrigal wurde 
ausgeführt mit...“ oder „dieser Gesang wurde ausgeführt (d.h. 
gesungen) zum Klang sämtlicher Instrumente: 


Descrizione (Florenz 1466): La musica di questo primo inter- 
medio era concertata da quattro Gravicembali doppi da quattro 
Viole d'arco da due Tromboni da due Tenori di Flauti da un 
Cornetto muto da una Traversa da due Liuti (nach Kinkeldey 
168£): 

Cr. Malvezzi, Iutermedii et concerti (Florenz 1591): H madrigale 
[a 6], che segue fü concertato con quattro leuti, quattro viole, 
due basst, quattro tromboni, due cornetti, una cetera, un salterio, 
una mandola, l'arciviolata lira, un violino con ventiquattro voce 
(ed. Walker LIT; 

CL Monteverdi, L'Orfeo (Venedig 1609), Anm. zum ersten Chor 
[a 5]: Questo canto fu concertato al suono de tutti gli stromenti 
(GA XI, 11). 


In Wendungen wie ,,concertare con stromenti oder ,,concer- 
tare con voci etstromenti™, die sich in zahlreichen Werktiteln und 
Werkvorreden des frühen 17. Ih. finden, ist concertare ebenfalls 
im allgemeinen Sinne des Zusammenwirkens zu verstehen: 


G.Gastoldi, Concent mus. con le sue sinfonie a otto voci, Comadi 
per coneertare con ovii sorte de stromenti (Venedig 1604); 

A. Banchieri, Erclesiastiche sinfonie A 4 (Venedig 1607}: Ma vo- 
lendole concertare con voci, & stromenti, avertarsı l Organista 
favorirle sonando il Basso seguente senza alcuna alteratione ma 
con gravità & sodezza (nach Kinkeldey 223); 

A. Burlini, Lamentationi à 4 (Venedig 1614): Alli virtuosi cantori 
thi haverà commodità di concertare queste mie Lamentationi 
con gli [strumenti bisogna, che faccia una à due copie del B. c. 
(nach Kinkeldey 225). 


Unter Berücksichtigung dieser allgemeinen Wortverwendung 
ergibt sich, daß das Zusammenwirken verschiedener Chöre, 
wie es etwa L. Viadana unter der Überschrift ,, Mode di concer- 
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tare i detti sami a quattro chori" im Vorwort seiner Salti a 
quattro. chori (Venedig 1612) erörtert oder wie es Malvezzi im 
Hinblick auf ein 8st. Madrigal beschreibt, im ital. Sprachge- 
brauch des 17. Th. nur eine spezielle Art des Konzertierens dar- 
stellt, keineswegs aber ist der Begriff des Konzertierens auf diese 
spezielle Art einzugrenzen: 


Malvezzi, op. ci.: Il seguente Madrigale fü cantato dalle Sirene 
e concertato con il seguente ordine. 

Nel primo Choro une Lira, un’ Arpa, un Leuto grosso, un sotto 
Basso di Viola, e quattro voci, 

Nel seconde Choro, una Lira, un’ Arpa, un Chitarrone, tun 
Basso di Viola, accompagnato parimente da quattro voci (ed. 
Walker XXXVIII. 


Wie mehrere seiner Werkvorreden erkennen lassen, verwendet 
auch H. Schütz - im Unterschied zu Praetorius (s. unten II. (3)) 
- die eingedeutschte Form concertiren nur im allgememen Sinne. 
In der von thm verwendeten Bezeichnung ,,der über den Bas- 
sum. Continuum concertirende Stylus Compositionis" (Geist, Chor- 
Music, Dresden 1648, Vorrede) dürfte also kaum em termino- 
logisch eingeengter Wortgebrauch des Verbs vorliegen. Die 
Besonderheit des neuen Kompositionsstils besteht somit nicht 
im ,,Konzertieren", sondern im Konzertieren (Zusammernwir- 
ken) über dem B. c. 

In der allgemeinen Bedeutung des Zusammenwirkens begegnet 
concertare noch in der Instrumentalpraxis gegen Ende des 17. Jb. 
So führt G. Muffat im Vorwort seines Armonico tribuio (Salzburg 
1682) aus, daß man die vorliegenden Sonaten verschiedenartig 
aufführen könne (,,... puoi concertare queste Sonate in diverse 
maniere"), und zwar ,,a tre Solamenti... a quattro, ò a cinque" 
oder durch Bildung ven concerto grosso und concertino (s. 
unten I. (5). Der Begriff des Konzertierens ist also auch hier 
nicht anf die Ausführungsart mit Tutti-Solo-Differenzierung 
eingeengt, sondern umfaßt gleichermaßen die 3-, 4- und sst. 
Ausführung durch einfach besetztes Streicherensemble. 


* 


(2) In engem AnschluB an die Verwendung als Ensemble- 
bezeichnung wird concerto seit Mitte des 16. Jh. auch auf 
den ZUSAMMENELANG VON (KONTRAPUNET-)STIMMEN be- 
zogen; so bei N. Vicentino (L’antica musica, Rom 1335), 
der am Ende des Kapitels „Regola da concertare cantando 
ogni sorte di composizione" ausführt, daß der Baßsänger 
darauf zu achten habe, mit den Oktaven aller übrigen 
Stimmen gut übereinzustimmen, damit das Concerto aller 
sehr vollkommen sei („che il concerto di tutte uerra molto 
perfetto“, 89). 

Im Sinne von Zusammenklang ist concerto auch in den 
~ in der vokalen und instrumentalen Improvisationspraxis 
des 16. Ih. nachweisbaren — Wendungen „in concerto 
und (span.) „a concierto“ zu verstehen. So unterscheidet 
V.Lusitano drei Arten, zu einem C. L ein oder mehrere 
Kontraptmkte zu improvisieren, und zwar eine „aria de 
cantar il contraponto” (C. f. + 1 Kontrapunkt), einen 
„contraponto in concerto” (C. E + 2 Kontrapunkte) und 
einen „contraponto in accordo" (C. f. + 2 oder 3 Kontra- 
punkte}: 

Introd. facillissima ef novissima di canto fermo et figurata contraponto 
semplice et in concert (Rom 1353): Die zweite Art, der contra- 
ponto in concerto“, wird ausgeführt, indem „der Sopran immer 
dann Dezimen (zum cantus firmus) bildet, wenn man von einer 
Note (des cantus firmus) zur anderen fortschreitet; die dritte 
Stimme (kann kontrapunktieren), wie es ihr gefällt, ausgenom- 
men in zwei Terzen oder Sexten auf verschiedenen Tonstufen, 
und wenn sie eine Sexte (zum cantus firmus) singt, muß sie der 
Dezime des Soprans entsprechen, die kleine der kleinen und die 
große der großen“ (dtsch. Übers. nach C. Dahlhaus, Formen 
improvisierter Melirstimmigkett im 16. Jh., Musica XIII, 1950, 164 E). 
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Ob sich der Ausdruck mm concerto“ hier auf die — für die 
zweite Improvisationsform konstitutiven — Dezimenpar- 
alleien zwischen Sopran und C. f. (im Baß) bezieht, wie 
Daklhaus feststellt (165), ist insofern nicht ganz eindeutig, 
als im Titel des Traktats ,,contraponto semplice et in con- 
certo" gegenübergestellt werden, was im Sinne einer 
Unterscheidung zwischen ist. Kontrapunkt zum C. f. 
(erste Improvisationsart) und 2st. Kontrapunkt (,,Kontra- 
punkt im Ziusammenklang") zum C., f. verstanden wer- 
den könnte. Nach dieser Interpretation wäre die im Titel 
nicht erwähnte dritte Improvisationsform, der „contra- 
ponto in accordo", allerdings als eine erweiterte Form des 
„contraponto in concerto" zu verstehen, Lusitano vèr- 
wendet also zwei zur Verfügung stehende Ausdrücke für 
,Zusammenklang', ohne daß ersichtlich wäre, warum der 
ast. Kontrapunkt „in concerto“, der 3st. „in accordo" 
heißt (es könnte auch umgekehrt sein). 

Ähnlich wie Lusitano gebraucht T. de Santa Maria in sei- 
nem Lehrbuch der mehrst. Improvisation auf Tasteninstru- 
menten die Wendung „a concierto” im Sinne von ‚im 
Zusammenklang', ‚mehrstimmig‘ (Arte de tafier fantasia, 
Valladolid 1565): 


so in den Kapitelüberschriften Del modo de taner a concierto“ 
und „Del modo de tafier los passos a concierto a quatro vozes 
(II/31 u, 35; nach M. Schneider, Die Anfange des B. e, Lpz. 1918, 
35, u. Kinkeldey $0): 

derseibe Wortgebrauch noch bei P. Cerone, Ef melopeo y maestro 
(Neapel 1613): ,,En que manera la Quarta poner se puede en las 
composiciones; y quando harà buen concierto, y quando mejor" 
(121); ,,...el ordenar los passos à concierto à quatro bozes, se 
baze de tres maneras... Aduiertam que en esta Composicion à 
concierto..." (684). 


Darüber hinaus wird concerto im 16. Jh. auch auf den Axr 
DES ZUSAMMENKLINGENS bezogen; so in einem Brief des 
Dichters I. Capilupi (Mantua, 25.2.1542), in dem im Zu- 
sammenhang mit der Aufführung einer Moresca berichtet 
wird, vier Instrumente hatten ihr Concerto begonnen und 


kurz darauf beendet: 


ead quattro dagli stromenti [un violone, doi leuti, et un flauto} 
cominciarono il lor concerto... Finito il concerto... {nach A. 
d'Ancona, Origin: II, 139). 


(3) Eine Bedeutungsvariante der Ensemblebezeichnung 
concerto liegt im ital. Sprachgebrauch des 16. Jh. dann vor, 
wenn nicht yom concerto der Stimmen oder Instrumente, 
sondern vom concerto ciner Komposition - etwa vom 
Concerto del Madrigale“ oder „concerto della Sinfonia“ 
— gesprochen wird. In diesem Fall ist unter concerto die 
zur klanglichen Realisierung eines mehrst. Tonsatzes ver- 
wendete BESETZUNG zu verstehen. So veröffentlicht Cr. 
Malvezzi (Intermedit et concerti, Florenz 1591) in einem se- 
paraten Heft die anläßlich der Florentiner Fürstenhochzeit 
von 1589 verwendeten Besetzungen der in Stimmaufzeich- 
nung vorliegenden Kompositionen LA modo delli con- 
certi", wie esim Vorwort heißt), darin u.a.: 


Usciva il concerto della Sinfonia [a 6] da un’ Arpa... un Chitar- 
rone, due Leuti grossi, due piccoli, due Lire, un Salterio, una 
Violina... una traversa, um Basso di Viola bastarda (ed. Walker 
XLVI); 

Il concerto del Madrigale fa 5], che segue fü di quattro Trom- 
bom, quattro Viole, una Lira, € cinque voci (ibid. XLVII); 
vgl. auch CG Cervoni, Descrizione (Florenz 1489): Ul concerto 
della musica fu a cinque voci con un liuto ed una spinetta (nach 
Kinkeldey 175£.). 
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In ähnlichem Zusammenhang erscheint concerto auch in 
einer Verordnung der Veroneser Filarmonici (22. 12. 1 571), 
in der festgesetzt wird, alle praktizierten Besetzungen 
(„tutti li concerti che si faranno'^) schriftlich zu fixieren, 
indem man notiert, mit welchen Instrumenten und Stim- 
men ein bestimmtes Madrigal aufzeführt worden ist (,,con 
quali stormenti, et voci sia concertati ), damit man sich 
jederzeit aus dem Stegreif dieser Besetzungen wieder be- 
dienen könne („accio che d'improviso si possi di essi con- 
certi servirsi"; nach G, Turrini, L' Accademia Filarmonica di 
Verona, Verona 1941, 220). 


(4) Während der r. Hälfte des 17. Jh. ist die Ensemble- 
benennung concerto (bzw. deren latinisierte Form concer- 
tus) auch in einer spezielleren Bedeutung nachweisbar, 
und zwar wird sie im Zusammenhang mit Vokalmusik 
zur Bezeichnung eines obligaten [INSTRUMENTAL ENSEMBLES 
verwendet; so bei M. Scacchi, der in seiner Klassifikation 
des Kirchenstils 4- bis Sat, Gesänge ohne Orgel (Messen, 
Motetten usw. im stylus pravis), Gesänge mit Orgel (so 
daß auch mehrere chori pleni [Vokalchóre] gebildet wer- 
den können“), ähnliche Gesänge „in concerto" und Mo- 
tetten nach dem usus modemus („qui in secunda praxi 
continentur) aufführt: 


Ad Excellentissimum Dominum CS, VWernerum (nach 1646): Eccle- 
slasticus in quatuor iterum stylus dividitur. Primusque compre- 
hendit Missas, Motetta, et similes Cantilenas 4. 5. 6, 8. vocum, 
absque Organo. Secundus easdem Cantilenas, adiuncto Organo, 
ita, ut plures etiam chori pleni possint constitui, Tertius similes 
Cantilenas in concerto. Quartus demum Motetta juxta usum 
modernum (ed. E. Katz, Die mus. Stifbegriffe d. 17. Jh., Diss. Frei- 
burg t. Dr. 1926, $3). 


Daß hier unter „cantilenae in concerto" Vokalwerke mit 
obligatem Instrumentalensemble zu verstehen sind, geht 
nicht nur aus der entsprechenden Klassifikation A. Berardis 
hervor, in der an dritter Stelle „Salıni, Motetti, e Messe à 
più voci, concertate con [vereinigt mit] gl’Instrumenti“ 
genannt werden (Ragionamenti mus., Bologna 1681, 134), 
sondern auch aus Scacchis Erläuterungen zur Klassifika- 
tion selbst, in denen darauf hingewiesen wird, daß bei 
einem Gesang mit Concerto das (Vokal-)Plenum nicht 
vom Concerto übertroffen werden dürfe, daB vielmehr 
Concerto und Plenum hinsichtlich ihrer Stirke aufein- 
ander abzustimmen seien: 


Si vero sit cum Concerto ita est contexenda, ut non superetur 
plenum a Concerto, sed potius media quaedam via tenenda est, 
ut neque sit nimius excessus in concerto, neque in pleno fed. 
Katz 84). 


Außerdem erkläre Scacchi, daß der Komponist in mehr- 
chérigen Werken mit und ohne Concerto — trotz deren 
Zugchórigkeit zur prima pratica — entweder wegen der 
Vielzahl der Stimmen oder wegen des Concertos nicht 
streng an die Regeln der prima pratica gebunden sei: 


In cantilenis vero ad plures choros, sive cum concerto sint, sive 
plenae, quamvis ad primam praxin pertineant, propter vocum. 
tamen multitudinem, vel etiam ob Concertum, non tanto cum 
rigore Compositor ad Regulas astringi debet (ed. Katz 85). 


Der aus Scacchis Text zu erschlieBende spezielle Wort- 
gebrauch liegt möglicherweise bereits bei D. A. Burlini 
vor, der darauf hinweist, daß man nur die vier Motetten 
seiner Sammlung Messa, salmi, et motetti concertati a otto 
voci iti due chori col b, c. (Venedig 1614) zusammen mit dem 
„Chor des Concertos" singen könne: 
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Auuertendo, che solamente li Quattro Motet si possono can- 
tare col Choro di Concerta (nach G. Gaspari, Catalogo della Bibl. 
del Licea mus. di Bologna II, Bologna 1892, 46). 


Auch G. Giacobbi (Litanie, e motetti da concerto e da capella 
a due chori, Venedig 1618) verwendet concerto offenbar 
im Sinne von Instrumentalensemble, wenn er concerto 
und capella (Vokalchor) gegenüberstellt. In der Werkvor- 
rede ist dementsprechend vom ,,accompagnar le voci da 
un corpo d'instromenti, come Tromboni, Viole e simili" 
die Rede (nach G. Vecchi, Art. Giacobbi, MGG V). 

In weiteren Belegen ist allerdings noch weniger definitiv 
zu entscheiden, ob die Bestimmung „in concerto“ in die- 
sem speziellen Sinne oder allgemein als Hinweis auf En- 
semblebestimmung (im Sinne von L (1)) zu verstehen ist; 
so etwa in dem von A.Banchiert zit. Werktitel Messa in 
concerto à quattro chori (R. D. Bassiano, vor 1609). Obgleich 
es sich um eine Komposition mit obligatem Instrumental- 
satz handelt (nach Catalogo Bologna I, Bologna 1890, 54), 
könnte der Titel auch im Sinne von „Messe im Ensemble 
zu vier Chóren" interpretiert werden. Ebenso unsicher ist 
x. B. auch, ob die Wendung „da concerto” in Monteverdis 
Titel der Marien-Vesper als Hinweis auf obligate Mitwir- 
kung von Instrumenten oder - was näher liegt — im all- 
gemeinen Sinne („für Ensemble} zu verstehen ist: 


Vespro della beata vergine, da concerto, composto sopra canti fermi, 
sex trocibus, et sex ftistrumentis, in; Sanctissimae virginis missa (Ve- 
nedig 1610). 


(5) In Übereinstimmung mit der allgemeinen Verwendung 
von concerto meint der seit Ende des 16, Jh. zu belegende 
Ausdruck concerto grosso zunächst nichts anderes als 
großes oder starkes Ensemble, So weist Malvezzi im Vot- 
wort seiner Intermedienausgabe (1591) darauf hin, daß alle 
Instrumente, die während der Florentiner Fürstenhochzeit 
von 1589 in den großen (instrumentalen und gemischt 
instrumental-vokalen) Ensembles mitgewirkt hätten (, tutti 
gli Strumenti, che furono ne’ concerti grossi") in einem 
separaten Heft der Publikation angeführt seien (ed. Wal- 
ker 1). Ahnlich bezeichnet Bottrigari (op. cit. 1594) ein aus 
vierzig Instrumentisten und Sängern gebildetes Ensemble 
als „vn Concerto grosso di Musica" (If; in gleicher Be- 
deutung bei Bottrigari zuch concerto grande und gran 
concerto), - Kleine Ensembles werden dementsprechend 
mit dem Diminutiv concertino bezeichnet. So heißt die 
Orgel auf der Evangelienseite von San Petronio in Bologna 
im 17. Jh. „organo del concertino“ (nach A. Hutchings, 
The Baroque Concerto, London 1961, 74), wobei offen- 
bleibt, ob diese Bezeichnung einen Hinweis auf die Gegen- 
überstellung eines größeren mus. Ensembles impliziert. 
Im AnschluB an ihre umgangssprachliche Verwendung 
setzen sich concerto grosso und concertino während der 
2. Hälfte des 17. Jh. in der - vor allem auf Rom zu lokali- 
sierenden ~ Praxis der Streicherensembleteilung als ter- 
minologisch fixiertes Begriffspaar durch. Concerto grosso 
bezeichnet nunmehr das - zumindest in den Violinstimmen 
- MEHRFACH BESETZTE, concertino das in der Regel sot. 
STISCH, selten doppelt BESETZTE STREICHERENSEMBLE. Je 
nach Anlage einer Komposition ist unter concerto grasso 
entweder das dem concertino gegenübertretende größere 
Teilensemble oder das durch Verstärkung des concertino 
gebildete Gesamtensemble (Tutti) zu verstehen — eine Dif- 
ferenzierung, die noch von GrassincauD (1740) festgehal- 
ten wird: 


Concerto / Konzert 


CONCERTO Grosso, the grand chorus of a concert [Ensemble], 
or those places where all the several parts perform or play to- 
gether. 


Beide Bezeichnungen sind in terminologischer Fixierung 
zuerst in Instrumental- und Vokalwerken A.Stradellas 
(gest. 1682) zu belegen: 


Sinfonia a violini e bassi a concertina e concerto grosse distinti (Ms. 
Modena, Bibl. Estense); em Ms. Turin, Collezione Foà trägt 
dasselbe Werk den Titel: Sonata di viole, cioè concerto. grossa di 
viole e concertino di 2 violini e leuto (nach G. Roncaglia, Le compos. 
strumentali di A. Siradella, RMI X LIV, 1040, 38}; 

Sinfonia per violini e bassi a due concertini distinti (Ms. Modena, 
Bibl. Estense); 

die Anfangssinfonie der Oper H Damone trägt die Bezeichnung: 
,,Prima Sinfonia Grossa del Concerto delle Viole con le parti 
del Concertino replicate" (nach Roncaglia 100); 

in tiner Arie der Kantate Accademia d'amore sind laut Besetzung 
vorschrift das fast.) Concerto grosso und die unisono geführten 
Violinen des Concertino zu einem (sst.) Begleitensemble ver- 
einigt: „Concerto del Concerto grosso di Viole con Hi Violini 
del Concertino all'unisono separati” (nach Roncaglia 98); 

im Oratorium S. Giovanni Battista (1676) trägt die Arie der 
Herodias „Sorde Dive ch'ai mortali den Besetzongsvermerk : 
Concertata con [vereinigt mit] il Concerto grosso delle Viole, 
e non sona altro basso" (nach G. Roncaglia, Le compos. vocali di 
A. Stradella V., RMI XLVI, 1942, 8); 

vel. auch G.A.Perti, Brief an G.B.Gardini (Modena, 10.3. 
1687): L'Oratorio & a 6 voci, con concertina, e concerto grosso, 
all'usanza di Roma (nach L. Bust, ff Padre G. B. Martini, Bologna 
Bot, 90, Anm. 1). 


Mit ausdrücklichem Bezug auf Corellis rómische Auffüh- 
rungspraxis verwendet G. Muffat (Armonico tributo, Salz- 
burg 1682) das Begriffspaar concerto grosso — concertino 
in den Ausführungsanweisungen zu seinen Sonaten. Nach- 
dem er die 3-, 4- und 5st. Ausführung besprochen hat, er- 
klärt er, wenn man die Sonaten in voller Besetzung hören 
wolle, seien zwei Chöre zu bilden, und zwar ein einfach 
besetztes Concertino, das durchgehend zu spielen habe, 
und ein mehrfach besetztes Concerto grosso, das beim 
Buchstaben T, (= tutti) einsetzen, beim Buchstaben $, 
(= solo) pausieren müsse: 


Se poi le vuoi sentire in Concerti pieni..., potrai bormare due 
Cori in questo modo, facendo un Concertino a tre di due Vio- 
lini, e Violoncino ò Viola di Gamba equali tre parti semplici e 
non raddoppiate soneranno per tutto; Da queste pai si caneranno 
i due Violini, come ancora i Violini per raddoppiarli per il con- 
certo grosso quando si trouerä la lettera T. che segnifica tutti, 
facendoli poi pausare sotto la lettera S. sotto laquale sonera il 
Concertina solo (nach DTO XIjz, LER); 

im entsprechenden Passus der Instrumental-Music (Passau 1701) 
weist Muffat darauf kin, daß man Violinen, Bratschen und Bab 
„deß grossen Chors (Concerto grosso)" stärker besetzen könne, 
während ‚‚das kleine Chörlein... oder Terzetl] so vnterm Wört- 
leit Concertino jederzeit zu verstehen" sei, , ‚von den drey besten 
Geiger mit Accompagnirung eines Organist- oder Theorbisten 
nur einfach” ausgeführt werden solle, außer bei sehr starker Be- 
setzung des größeren Chors, die eine doppelte Concertino-Be- 
setzung erlaube (nach DFO XIJ/2, 9); 

vgl. G.Torellis entsprechenden Besetzungshinweis (Concerti 
grossi op. 8, posth. Bologna 1709}: Avvertendoli, che volendo 
sonare questi miei Concerti, & necessario, che i Violini del con- 
certino sijno SOLI, senza verun radopiamento... che se poi vor- 
rai moltiplicare gl'altri Stromenti di rinforzo. 


Das Vorbild der bei Muffat und Torelli vorliegenden Be- 
setzungspraxis und Terminologie ist erst in der posth. ver- 
óffentlichten Sammlung A.Corellis greifbar, in deren 
Werktitel obligat-solistisches Concertino und fakultativ- 
chorisches Concerto grosso gegenübergestellt werden: 


Concerto / Konzert 


Concerti grossi con. duoi violini, e violoncello dí concertino obligati, 
e duoi altri violini, viola e basso di concerto grosso ad arbitrio, che si 
potranno radoppiare (op. 6, Amsterdam 1714); zum Werktitel 
concerto grosso s, unten IT. (5). 


Anstelle von concerto grosso ist als Gegenbegriff zu con- 
certino auch tutti (Muffat 1682), rinforzo (Verstarkung; 
Torelli 1709) und (concerto) ripieno (volies concerto) ge- 
bräuchlich: 


M. Mascitti, IF Concerti a sei stromenti, due violini e basso del con- 
certino e un violino, alto viola col basso di ripieno (Amsterdam 1721}. 


Der in der Praxis der kontrastierenden Ensembleteilung 
entwickelte Begriff des concerto grosso wird in der 1. Hälf- 
te des 18. Jh. auch auBerhalb seines ursprünglichen An- 
wendungsbereichs im Sinne von „mehrfach besetztes 
Streicherensemble verwendet, so in A.Scarlattis Werk- 
titel Sinfonie di concerto grosso (hs. 1715). 


II. (1) Gegen Ende des r6. Jh. erweitert sich der mus. An- 
wendungsbereich von concerto, indem das Wort — offen- 
bar mit Bezug auf seine Bedeatungsmomente des Zusam- 
menklangs und des Zusammenwirkens =- nunmehr auch 
auf die FÜR ENSEMBLE BESTIMMTE Musik übertragen wird, 
Bevor dieser Wortgebrauch in Werktiteln erscheint, ist er 
bei G. Mainerio (Il primo libro de balli a quattro voci, Venedig 
1578) nachweisbar, der seine vokal oder instrumental aus- 
führbaren 4st. Balli in der Dedikation als „questi miei con- 
certi" bezeichnet, 

Der umfassenden Ensemblebezeichnung entsprechend be- 
zieht sich concerto als mus. Klassifikationsbegriff im ital. 
Sprachgebrauch bis zum 18. Jh. nicht auf eine komposito- 
risch eng zu definierende Gattung (oder mehrere be- 
stimmte Vokal- oder Instrumentalgattungen), sondern 
bezeichnet - und zwar auch ohne Bezug auf eine spezielle 
Satztechnik, Besetzung oder Aufführungspraxis - jede Art 
von Ensemblemusik. — Die divergierenden Aussagen in 
der musikwiss. Literatur über gattungsspezifische Merk- 
male ‚des Concerto‘ - genannt werden u. a. Mehrchörtg- 
keit, Zusammenwirken von Vokal- und Instrumentalstim- 
men sowie Tutti-Solo-Differenzierung — können sich je- 
weils nur auf eine bestimmte Belegauswahl stützen, erfas- 
sen jedoch keineswegs die ganze Verwendungsbreite des 
Terminus. 

Als Werktirel verwendet, gibt das Wort concerto somit 
keinen Aufschluß über ein konzertierendes Satzprinzip im 
engeren Sinne (s. unten II. (3)), sondern hebt lediglich die 
Ensemblebestimmung von Kompositionen hervor - ein 
Sachverhalt, wie er deutlich aus dem frühesten Werktitel- 
beleg, 


Concerti de Andrea, et di Gio. Gabrieli Oreanisti... Continenti 
musica di chiesa, madrigali, Er altro, per voci, Ex stromenti mus. ; 
& 6. 7, 8, 10, 12, E 16, (Venedig 1587), 


hervorgeht, in dem unter der Sammelbezeichnung con- 
certo ein- und mehrchórige Motetten und Madrigale so- 
wie ein 8st., nicht doppelchöriges ,,Ricercar per sonar" zu- 
sammengefaBe sind, Der Bedentungsumfang von concerto 
ist hier also wesentlich weiter, als diesbezügliche Hinweise 
in der musikwiss, Literatur — etwa Scherings Angabe 
,Sammelbegriff für doppelchörige Vokalstücke mit In- 
strumentalbegleitung* (Gesch. des Instrumentalkonzerts, 
Lpz. 1905, 4) — vermuten lassen. Ähnlich unbestimmt er- 
scheint die Bezeichnung im Titel der von Cr, Malvezzi 
herausgegebenen Sammelpublikation, die in der musik- 
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wiss. Literatur — so von HH Eggebrecht, Art. Concerto, 
RiemannL 1967 — als frühes Beispiel für das solistische 
,,Madrigalkonzert" genannt wird: 


Intermedii et concerti, fatti per la commedia rappresentata in Firenze 
nelle nozze del Serenissimo Dan Ferdinando di Medici e Madame 
Christiana di Loreno Gran Duchi di "Toscana (Venedig 1591). 


Wie in der Gabrielischen Samtnlung ist auch hier kein 
Einzelstück als ,concerto' bezeichnet; vielmehr besteht 
jedes der sechs Intermedien aus einer Sinfonia und mehre- 
ren, z. T. mehrchörigen Madrigalen — darunter drei für 
eine bzw. dre: Solostimmen und Instrumentalbegleitung. 
Da der Ausdruck concerto sowohl im Vorwort als auch 
in den Besetzungsangaben der Sammlung (s. oben I. (35 
ausschließlich im Sinne von Ensemble oder Besetzung ver- 
wendet wird, ist darüber hinaus überhaupt fraglich, ob er 
im Titel demgegenüber als mus. Gattungsbezeichnung 
oder ebenfalls als Besetzungsbezeichnung zu verstehen ist. 
Im letzteren Fall würde der Werktitel darüber informie- 
ren, daB die Publikation sowohl die zur Florentiner Für- 
stenhochzeit von 1489 aufgeführten Intermedien (in 
Stimmaufzeichnung), als auch - in einem separaten Heft — 
Angaben über deren Besetzungen enthält. - Für die Un- 
bestimmtheit des Werktitels concerto ist es nicht weniger 
kennzeichnend, wenn noch G., G, Arrigoni unter dem Titel 
Concerti di camera (Venedig 163 $5) 2- bis ost. Madrigale mit 
B. c. und 4st. „Sonate“ publiziert, 

Obwohl der Werktitel concerto von Anfang an Vokal- 
und Instrumentalmusik umfassen kann, sind hinsichtlich 
seiner Verwendungsweise zwei aufcinanderfolgende Pha- 
sen zu unterscheiden: zunächst vorwiegend als Sammel- 
bezeichnung für vokale Ensemblemusik verwendet, er- 
scheint er seit der 2. Hälfte des 17. Jh. immer häufiger als 
Werktitel instrumentaler Ensemblemusik. Die Verlage- 
rung der Verwendungsweise ist - mit entsprechender Ver- 
zögerung - auch in Deutschland zu beobachten, Seit Mitte 
des 18. Jh. tritt concerto als Bezeichnung für Vokalmusik 
allgemein zurück. 


(2) Der Anwendungsbereich der Werkbezeichnung con- 
certo erstreckt sich seit Ende des 16. Jh. zunächst vor allem 
auf vOKALE ENSEMBLEMUSIK mit B. c. oder obligater In- 
stramentalbegleitung. Nach M. Praetorius (Syntagma mus. 
DL Wolfenbüttel 1619), der sich eingehend mit den ital. 
Gattungsbezeichnungen auseinandersetzt und auf dessen 
Untersuchungen — in Ermangelung entsprechender ital. 
Texte - bei der Analyse des concerto-Begriffs zurückzu- 
greifen ist, gehört concerto (,,Germanicé ein Concert") 
neben motetta und falso bordone zu den Bezeichnungen 
für „Gesänge / Welche Geistliche vnd gravitetische welt- 
liche Texte haben" (4), wobei es sich allerdings nicht um 
drei semantisch eindeutig differenzierte Termini handelt, 
Wahrend die dritte, als falso bordone bezeichnete Werk- 
gruppe aufgrund satztechnischer Kriterien. (rhythmisch 
gleichmäßig verlaufender Akkordsatz, — Faburdon IIT. (3)) 
eindeutig zu defmieren ist, kann — so das Ergebnis von 
Praetorius’ Untersuchungen — im ital. Sprachgebrauch 
concerto weder von motetta noch von Bezeichnungen 
wie concentus, cantio und symphonia eindentig abge- 
grenzt werden: 


etliche Musici Autores Itali [haben] diese Namen Concerti, 
Motet, Concentus, Sc, ohn vnterscheyd gebraucht (6); 

Vnd ob wol Iob. Gabrielis, Lamberti de Saive, vnd anderer für- 
nehmen Musicorum Cantiones Ecelesiasticze vnd Kirchen Con- 


7 


cert, mit dem Tittel/ Sympbonias sacrae sive Motettae, mscri- 
birt, vnd alsa dadurch solche Cantiones, welche mit Concertat 
Stimmen [= Vokalstimmen]/ zugleich auch allerhand Instru- 
menten anzuordnen! verstanden werden; Welches denn auch 
recht vnd bilich Symphonia, das ist ein lieblicher Concentus, 
zusamumenstimmung vnd aumutige Harmonia genenner wird 


was LO, 


Concerto ist somit eine Bezeichnung, die in allgemeinem 
Sinn („in genere") für jeden beliebigen „harmonischen“ 
Gesang gebraucht wird: 


Ysurpatur autem hoc Vocabulum Concert 1. in genere pro 
quavis Cantione Hatmonicae (4), 


eine Feststellung, die Praetorius dahingehend präzisiert, 
daß concerto von den ital. Komponisten einerseits für 5- 
bis 8st. und mehrchörige Vokalwerke (vgl. A Banchieris 
Concerti ecclesiastici, Venedig 1595), andererseitsfür die von 
L. Viadana erfundene neue Art der Solamotette mit B, c. 
(vgl. Cento concerti ecclesiastici a 2,0 2,2 3e a 4 voci con il 
basso continuo per sonar nelPorgano, Venedig 1602) verwen- 
det werde: 


Vnd wiewol sie [die ital, Komponisten! die Lateinische Cantio- 
nes oder Motetten, so vber 4. mit 5. 6. 7. 8. Stimmen gesetzt/ 
meistentheils Sacras Cantiones, sacros Concentus & Motettas 
intituheren: So befinde ich doch/ daß diese Wörter Concert, 
Cantiones, Concentus, Motettas eins wie das andere vor Geist- 
liche Lateinische Gesänge vnnd Cantiones verstehen. Wie dann 
der Stefano INasimbenii nicht allein seme Missen vnd Psalmen 
auff 3 Choren mit 12. Stimmen; sondern auch die andern mit 9. 
5. vnd weniger Stimmen’ Concertos Ecclesiasticos inticuliret (3); 
Wie es denn auch am Tage/ daß jetziger zeit in Italia fast alle; 
oder ja die meisten Componisten gar wenig von Madrigalien, 
meistentheils aber vit diese vnd dergleichen [d. h. Viadanas] Art 
gerichtete sehr herrliche Sachen/ welche sie mit einer eintzigen/ 
zwoj dreyen vnd vier Stimmen cum Basso generali pro Or- 
gano... in druck herfür kommen lassen! Concertos, concentus 
ac Motettas indifferenter nennen vnd inscribirn (4£; 

Nachweise zu den Werktiteln der Viadana~P.ezeption in Italien 
in: A, Adrio, Die Anfänge des geistlichen Konzerts, Bln 1935, 134- 
142: „Bibliographie des geringstimmigen geistlichen Konzerts 
in Italien (ca. 1600-1630)""; 

neben concerto, concentus, motetta erscheint u.a. auch das Di- 
minutiv concertino als Werktitel: 

Gr. Allegri, Conzertint a due, a fre, et a quatira voci... con if b. c, 
libra secondo (R.om 1619). 


Daß sich zu Beginn des 17. Jh. mit dem Werktitel con- 
certo keine konkreten kompositorischen Vorstellungen 
verbinden, geht also sowohl daraus hervor, daß Viadana 
für die neue Gattung der solistischen GeneralbaBmotette 
auf den bereits eingeführten Werktitel concerto zurück- 
greift, als auch aus der Tatsache, daß sich die Viadana- 
Rezeption keineswegs an den Terminus concerto gebun- 
den fühlt, sondern auch Bezeichnungen wie motetta, con- 
cento, sinfonia usw. bedenkenlos verwendet. Selbst Via- 
danas Sammlung erscheint unter anderem Titel, nämlich 
als Opus mus. concentunm sacrorum (Fim. 1612). 

Auch im weiteren Verlauf des 17. Jh. hat sich eine termi- 
nologische Fixierung der vokalmus. Gattungsbezeichnung 
concerto offensichtlich nicht durchgesetzt. So verwendet 
noch M. Scacchi in seinen Ausführungen zur vierten Kate- 
gorie des Kirchenstils ,,Motetta juxta usum modernum“ 
(vgl. die Klassifikation oben I. (4)) concerto lediglich als 
Synonym für motetta: 


Ad Excellentissimum Dominum CS. Wernerum (nach 1646): Acce- 
damus nunc ad Motetta seu concertos juxta stylum modernam, 
qui in secunda praxi continentur (ed. Katz 85). 


Concerto / Konzert 


Auch die Tatsache, daß concerto seit der 2. Hälfte des 17. Jh. 
zunehmend als Sammelbezeichnung für instrumentale 
Ensemblemusik aller Art Verwendung findet, wire nur 
schlecht erklärbar, wenn em im Bereich der Vokalmusik 
bereits profilierter concerto-Begriff vorgelegen hätte. 


(3) Kommt Praetorius im ersten Teil seiner Untersuchung 
(op. cit. 4f.) zu dem Ergebnis, daß im zeitgenössischen ital. 
Wortgebrauch zwischen concerto und motetta termino- 
logisch nicht differenziert wird, ein eng gefafiter concerto- 
Begniff also niche vorliegt, so versucht er im folgenden 
gleichwohl eine präzisere Begriffsvariante etymologisch 
zu erschließen, indem er den analysierten Wortgebrauch 
als „in genere" einstuft und ihm eine spezielle Wortver- 
wendung gegenüberstellt: 


Concerto... Wird auff zweyerley Art gebraucht. In Genere... 
In Specie (Index II, 247). 


Diese spezielle Wortverwendung glaubt er bei der Be- 
zeichnung mehrchöriger Werke vorzufinden, da hier das 
Wort concerto, das er - in Unkenntnis der ital, Wortbe- 
deutung - bereits am Kapitelanfang als Aquivalent zu lat. 
concertatio (Kampf, Streit) definiert hat, im spezifischen 
Sinne von LAT. CONCERTARE (WETTEIFERN) zu verstehen sei: 


Italis vocatur Concetto vel Concerto, quod Latinis est Concer- 
tatio, qua Variae Voces aut Instrumenta Musica ad. concertum 
faciendum committuntur (4; die irrtümliche Gleichsetzung von 
concerto und concetto [in der Poetik soviel wie ,peistreicher 
Einfall'] beruht möglicher weise auf der Fehlinterpretation ent- 
sprechender mus. Werktitel; vgl. G. Torelli, Brevi concetti d'amore, 
5st. Madrigale, Venedig 1508); 

In specie à Concertando, Wenn man vnter einer gantzen Gesell- 
schafft der Musicorum etzliche/ vnd bevorab die besten vnd 
fürnembsten Gesellen heraus sucht} daß sie voce humana, vnd 
mit allerley Instrumenten... einer nach dem andern Chorweise 
vinbwechseln/ vnd gleich gegen einander streicten/ alsof daB es 
immer einer dem andern zuvor thun] vnd sich besser hören las- 
sen wil. 

Daher auch das Wort Concerti sich ansehen lest/ als wann es 
von Lateinischen verbo Concertare, welches mit einander schar- 
mützeln. heist/ seinen Vrsprung habe. Fürnemlich vnd cigend- 
licher aber ist dieser Gesang ein Concert zu nennen/ wenn etwa 
ein niedriger oder hoher Chor gegen emander/ vnd zusammen 
sich hüren lassen: Welche art/ ob sie wol auch in Cantionibus 
Sex vocum gebraucht wird/ kan es doch nirgend besser/ als in 
Genen! so mit vielen Stimmen vif 2. 3. 4. 5. oder mehr Chor ge- 
setzt seyn/ angeordnet werden (s). 


Dieser eingeschränkte concerto-Begnriff wird im folgenden 
Abschnitt über die Motette allerdings dadurch wieder er- 
weitert, daß ihm ~ unter Hinweis auf die Satztechnik der 
Imitation, die ebenfalls ein wertkampfmäßiges Moment 
darstelle — auch 2- bis 5st. Vokalkompositionen subsumiert 
werden: 


Ob nu wol diese alsa mit 2. 3. 4. 5. Stimmen gesetzte Cantiones 
gar füglich/ Concerti genennet werden können... [weil] in et- 
lichen die beyde; drey oder vier Stimmen! emer dem andern 
die Harmoniam, vnd bey etlichen die Passaghien oder diminu- 
tiones nachfugiren/ vnd was vorher gesungen/ nachmachen} 
dann bald zugleich zusammen fallen! vnd also gleichsam mit- 
einander concertiren, wer es zum besten heraus bringen kan... 


(8). 

Daß sich Praetorius in seinen Ausführungen über den 
Wortgebrauch „in specie" nicht im Einklang mit dem 
zeitgenössischen ital. Sprachgebrauch befindet, geht nicht 
nur aus der Abweichung von der ital. Wortbedeutung her- 
vor, sondern auch aus den Bemerkungen über angebliche 
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semantische Differenzierungsversuche zwischen concerto 
und motetta - Bemerkungen, denen letztlich doch nur zu 
entnehmen ist, daß die ital. Terminologie der Vokalmusik 
zu Beginn des 17. Jh. kein System semantisch eindeutig 
differenzierter Gartungsbezeichnungen darstellt: 


Ob nu wol diese also mit 2. 3. 4. 5. Stimmen gesetzte Cantiones 
gar füglich/ Concerti genennet werden können... [s. oben] 
So haben doch die meisten! eben derselben Art Cantiones vnnd 
Concentus mit dem Namen Motetti inscribiret: Die wenigsten 
aber den vnterscheid gehalten; daß die Motetten vif rechte Or- 
landische Motetten/ die Concert aber vif Madrigalische Art ge- 
setzet haben, 

Etliche wollen auch diesen vnterscheyd machen: Daß die Con- 
cert, vif etliche vnterschiedene Chor gerichtet! meistentheils 
ohne sonderbare Variationes vnd Observationes der Fugen gar 
schlecht; Die Motetten aber majori industria & artificio. vnd 
nicht vber 8. Stimmen gesetzet werden. Welches sich aber auch 
nicht in allen befindet; Sintemal es in des Ioan Gabrielis primo 
libro Symphoniarum sacrarum, die Cantiones mit 6. 7. bib vif 
I6. Stimmen] vif 3. 3. vnd 4. Chor gerichtet/ billich nicht allein 
Moteten, dieweil sie vif die rechte Motetten Art! deren sich der 
Orlandus... gebrauchet/ gesetzet: Sondern auch Concerten, 
dieweil sie vf unterschiedene Chor gerichtet seyn/ vnd die 
VocalStimmen gleichsam darinnen mit einander concertiren, 
genennet werden müssen (8f). 


Praetorius’ Umdeutung des ital. concerto-Begriffs hat für 
die Rezeption des Terminus während des 17. Th. im dtsch. 
Sprachbereich grundlegende Bedeutung: nahezu alle spä- 
teren Begriffsbesttmmungen interpretieren den ital. Aus- 
druck im Sinne der lat. Etymologie (s. auch unten IIT. (2)). 
Gleichwohl ergibt sich gegenüber Praetorius eine seman- 
tische Modifikation, da Viadanas Concerti ecclesiastici in 
Deutschland zum Inbegriff des Concertos werden: noch 
im 18. Jh. gilt Viadana als Erfinder „der Concerten" 
schlechthin (so WaltherL, 1732, Art. Viadana, u. Matthe- 
son, s, anschl.: zur dtsch, Viadana-Rezeption vgl. die Bi- 
bliographie bei Adrio, op. cit. 142-146). Im Unterschied 
zu Praetorius, der Viadanas W ortgebrauch unter den gene- 
rellen concerto-Begrift subsumiert hatte, verbinden somit 
die späteren dtsch. Autoren die für sie neue Bezeichnung 
concerto primär mit der neuen Gattung der solistischen 
Generalbaßmotette, Kennzeichnend für die sich daraus er- 
gebende Differenzierung zwischen Motetten- und Kon- 
zertbegriff ist etwa das Wittenberger Anstellungsdekret 
für den Stadtorganisten J. Lange (1628), m dem zwischen 
moderner solistischer Concert Music nach Viadanaschem 
Muster und alten vollstimmigen Motetten unterschieden 
wird: 


Und weil nunmehro iziger Zeit die Concert Music übe und ge- 
breuchlichen, worinnen sich oftmals... nur eine einzige zwo, 
drey auch 4 Vecalstimmen alleine hören lalien und gegen ein- 
ander cerfiren, ermelte Concerten aber ohne einen Organisten... 
nicht können in der kirchen Musiciret... werden, Als soll diesem. 
izigen Organisten...freystehen, solche Concert Music in Unserer 
Pfarrkirche... [zu] dirigiren... Was aber die volstimmige und 
bishero gebreuchliche alte art der Moteten belangende, welche 
vom Cantori mit seinen Schüllern und adiuvante, ohne Zue- 
thuung des [Orgel-]Wergks auf dem Chore alleine können ge- 
sungen und Afusiciret werden, solches stehet hingegen dem Car- 
tori zue {nach A.Werner, Ein Dokument über d. Einführung d. 
„Congerten Music" in Wittenberg, SIMG IX, 1907/08, 311). 


Noch J. Mattheson geht von diesem Konzertbegriff aus, 
wenn er den Wettstreit zwischen Solostimmen und Orgel 
bzw. zwischen Solostimmen untereinander als konstitu- 
tives Merkmal der ,,Kirchen-Concerte. a I. 2. 3. 4. &c. 
Voci, con, e senza Stromenti anspricht und demgegen- 


über eme Tutti-Solo-Differenzierung (die ja auch bei Prae- 
torius kein spezifisches Merkinal des Concertos ist) ledig- 
lich als fakultatives, nicht gattungsspezifisches Satzmoment 
gelten läßt: 


Der Vollkommene Capellmeisier (Hbg 1749): Diese Gattung hat 
der berühmte Viadana, Erfinder des General-Basses, zuerst auf- 
gebracht... Man nimmt sonst Davidische Psalmen zu solchen 
Concerten, auch andre Sprüche aus der H. Schrifft; ohne gleich- 
wol allerhand gute gebundene Texte davon auszuschliessen. 
Anfangs hatten diese Kirchen-Concerte keine andre Gesell- 
schafft, als die Orgeln, und wurden sehr oft nur mit einer 
eintzigen Stimme gesetzt, welche sodann mit dem Organisten 
gleichsam um den Preis stritte. Hernach brauchte man zween, 
drey bis vier Sänger dazu, und zuletzt fanden sich auch verschie- 
dene Instrumente dabey ein... Die eigentliche Absicht bey den 
Concerten war und ist noch diese: die Text-Worte vernehmlich 
zu machen, und bey emer oder mehr Stimmen dennoch durch 
Hülffe des General-Basses, eine völlige Harmonie zu Wege zu 
bringen [s. Viadanas Vorwort 1602]. Wer nun weiß, was Capell- 
und Concert-Stimmen heutiges Tages sind, da nehmlich bey 
den ersten alles was Ödem hat, bey den andern aber nur die 
besten sich hören lassen, der wird sich desto leichter einen Begriff 
von dieser Melodien-Gattung machen können: zumahl wenn 
er bedenkt, daß der Nahm von certare, streiten, herkómmt, und 
so viel sagen will, als ob in einem solchen Concert eme oder mehr 
auserlesene Sing-Stimmen mit der Orgel, oder unter einander, 
gleichsam einen Kunst-Streit darüber führten, wer es am lieb- 
lichsten machen könne (221f.). 


Gegenüber Matthesons einseitiger historischer Ableitung 
bleibt festzuhalten, daß der Terminus Concerto seit der 
I. Hälfte des 17. Jh. auch im Bereich protestantischer Kir- 
chenmusik außerdem zur Bezeichnung chorisch be- 
setzter Vokalwerke mit Gb. (und Instr.) Verwendung ge- 
funden hat; so noch bei J. S. Bach, der zahlreiche Kirchen- 
kantaten als Concerto bezeichnet (häufig mit Besetzungs- 
angaben, z.B. Concerto à 4 Voci, 1 Hautb. d Amour | 2 Vio- 
lint, Viola e Cont., „Schwingt freudig euch empor", BWV 


36). 


(4) Neben seiner Verwendung im vokalmus, Bereich er- 
scheint der Ausdruck concerto seit der 2. Hälfte des 17. Jh. 
zunehmend auch als Werktitel von Instrumentalmusik- 
sammlungen. Daß dieser Wortgebrauch noch nicht auf 
Kompositionen mit Tutti-Solo-Differenzierung cinge- 
schränkt ist, sondern ganz allgemein zur Bezeichnung 
INSTRUMENTALER ENSEMBLEMUSIK dient, geht daraus her- 
vor, daß unter der Sammelbezeichnung concerto zunächst 
ein- und mehrsätzige Kompositionen für ein- oder mehr- 
fach besetztes Streicherensemble mit B. c. zusammen- 
gefaßt werden - Werke also, die in den zeitgenössischen 
Quellen ebensogut als sinfonia oder sonata bezeichnet sein 
kónnen: 


Fr. Prattichista, Concerti armonici di correnti, e balletti a ire, cioè due 
violini, e basso (Bologna 1666): 20 Tanzsatze; 

M. Uccellini, Sinfonici concerti. Brieni, 2 facili, à uno, à due, à tre, 
& à quatro strumenti; agni cosa, con il suo b. c, per chiesa, è per 
camera, Con brandi, È corenti alla Francese, è balletti al Italiana (op. 
9, Venedig 1667); bei den genannten Concerti für 1-4 Streich- 
instrumente und B. c. handelt es sich um 25 mit Sinfonia über- 
schriebene Sätze; 

C. B. Bononcini, Concerti da camera a tre, dae violini, e violore, con 
il b. c. per il cembalo (op. 2, Bologna 1685): 12 als Concerto be- 
zeichnete Sätze; 

G. Torelli, Concerts da camera à due violini, € basse (op. 2, Bologna 
1686): 36 Tanzsätze; 

P. Albergati, Concerti varii da camera (op. 8, Modena 1702}: Tanz- 
suiten. 
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Erst seit Ende des 17. Jh. erscheinen in den als ,concerto' 
bezeichneten Kompositionen — es handelt sich nunmehr 
ausschließlich um mehrsätzige Werke- vereinzelt Angaben 
über solistisch auszuführende Partien der 1. Violine und 
chorische Streicherbesetzung der übrigen Stimmen; so in 
G. Torellis Concerti mus. (op. 6, Augsburg 1698), ın deren 
Vorbemerkung ausdrücklich darauf hingewiesen wird, 
daß in einigen der zwölf - mit Streicherensemble und 
Orgel besetzten - Konzerte bei der Vorschrift „solo“ nur 
eine Violine zu spielen habe — eine Angabe, die erkennen 
läßt, daß die Tutti-Solo-Differenzierung von Torelli noch 
nicht als gattungsspezifisches Merkmal angesehen wird. 
In G. Tagliettis Sammlung Concerti a quattro (op. 4, Am- 
sterdam 1699) findet sich nur an einer einzigen Stelle {im 
8. Konzert) eine entsprechende $olovorschrift. In anderen 
Concerto-Publikationen der i. Hälfte des 18. Jh. fehlen 
derartige Anweisungen ganz, so daß hier offensichtlich 
zwischen einfacher und chorischer Streicherbesetzung ge- 
wählt werden kann: 


H. Albicastro, XII Concerti a quattro, due violini, alte, viofoncello 
e basse conlinno (op. 7, Amsterdam um 1703): 12 viersätzige 
Konzerte ohne Solopartien mit mehreren 4st. Fugen; 
T. Albinoni, Concerti a cinque, due, fre violini, alte, tenore, violo- 
cello e basso per il cembalo (Amsterdam 1707): 12 Konzerte ohne 
Solopartien mit mehreren sst. Fugen; 
G, Tartini, Six concertos in four parts (London o LI: dresätzige 
Konzerte für 4st. Streicherensemble mit dominierender 1. Vio- 
line. 

* 


Exkurs: Den für „Konzerte ohne heraustretende Solopartie" von 
ihm in den musikwiss. Sprachgebrauch eingeführten Neologis- 
mus ,,Konzertsinfonie"" will Schering tm Sinne von ,,konzert- 
hatte" Sinfonie verstanden wissen: 


Gesch. des Instrumentalkonzerts (Lpz. 1905); Für diese hier zum 
erstenmal gesondert behandelte Instrumentalgattung wurde der 
Name ,,Konzertsinfonie" eingeführt, da er neben dem neu hin- 
zutretenden Charakteristikum des Konzerthaften gleichzeitig 
auf den Unterschied von der älteren viclstimmigen ‚Sonata‘ 
deutet und die kirchliche Bestimmung hervorhebt (26, Anm. 1). 


Als ,,konzerthaftes" Moment dieser angeblichen Vorstufe zum 
Solokonzert interpretiert Schering das Wechsel- oder Figuren- 
spiel der beiden mehrfach besetzten Violinen; 


op. ci: Das Eigentümliche der ersten ,, Konzerte" besteht nun 
in einem Verzicht aufs Solospicl; sie begnügen sich mit dem 
Wechselspiel der beiden vorláufig noch mehrfach besetzten Vio- 
linen; es sind quartettistische Konzertsinfonien im engeren 
Sinne... Obwohl cin festes Verhaltnis von konzertierenden Par- 
ten und Ripienstimmen in der ursprünglichen Konzertsinfonte 
nicht besteht - der Satz ist rein quartettistisch und schließt Blä- 
serbeteiligung aus -, wirkt dennoch die einmütige Sammlung 
der Instrumente auf den Themengruppen stets ebenso deutlich 
als Tutti, wie das konzertierende Figurenspiel der beiden Vio- 
linen (oder nur ersten Violine) in den Zwischenräumen als soli- 
stische Einlage (24 u. 26). 


Der terminologischen Neubildung (wie überhaupt Scherings 
gesamter Untersuchung) liegt somit die auf Praetorius zurück- 
gehende Interpretation des ital. concerto-Begriffs zugrunde. 
Kennzeichnend für die aus dieser Prämisse resultierenden Miß- 
verstindnisse sind etwa Bemerkungen, in denen ital. Werktitel 
des 17. Jh. an dem präjudizierten Konzertbegriff gemessen wer- 


* 


op. cit.: Die Bezeichnung Concert" wird man in den meisten 
Fällen berechtigt finden... Nachdem F. Pratichista im Jahre 1666 
Concerti armonici di Correnti e Balletti a 3“ veröffentlicht - 
kleine Ballettsätze, die den Titel kaum rechtfertigen -, und M. 


Concerto / Konzert 


Uccellini in seinen ,,Sinfonici Concerti, Brievi e facili" (1667) 
wenigstens hier und da in Violinsoli das Konzerthafte hervor- 
gekehrt, vergehen nahezu zwei Jahrzehnte, ehe der Name Kon- 
zert in seiner vollen Bedeutung als Gattungsbezeichnung auf- 
genommen wird (26). 


mt 


Darüber hinaus wird die Bezeichnung concerto auf die 
inzwischen etablierten Kompositionstypen mit durch- 
gehender Differenzierung zwischen mehrfach besetztem 
Streicherensemble und ein oder mehreren Solopartien an- 
gewendet, ohne daß sich allerdings aufgrund dieser Ver- 
wendungsweise im ital. Sprachgebrauch der ı. Hälfte des 
18. Jh. eine Einengung der Wortbedeutung herausbildet. 
Dies geht insbesondere aus Publikationen hervor, in denen 
unter der Sammelbezeichnung concerto Instrumental- 
werke mit und ohne Solopartien vereinigt sind: 


G.M. Alberti, Concerti per chiesa e per camera (op. I, Bologna 
1713): 5 Kompositionen ohne Soli, 5 Solokonzerte; 

Fr. Manfredini, Concerti con due violini e basso obbligati, e duc altri 
violini, viola, e basso di rinforzo con una pastorale per il santissimo 
naíale (op. 3, Bologna 1718): Nr. 1-4 Violinen ,,in uniono", 
Nr. 5-8 „un violino obbligato" (Solokonzerte), Nr. 9-12 mit 
zwei konzertierenden Violinen; 

A. Scarlatti, VI concertos in seven parts for two violins and violon- 
cello obligato with two violins more, a tenor and thorough bass (Lon- 
don o. T.) : Ne. 1, 2, 4, 5 ohne Soli, Nr, 3 Solokonzert, Nr. 6 mit 
ist. Concertino. 


Dem hier vorliegenden Sprachgebrauch zufolge gilt das 
Solokonzert also noch nicht als Prototyp, sondern als Spe- 
zialfall des Concertos, eine Auffassung, wie sie auch 
J. Mattheson — unter Rückgriff auf den von Praetorius 
eingeführten Concerto-Begriff - formuliert: 


Das New-Eröffkete Orchestre (Hbg 1713): Concerte, laté genom- 
men sind Zusammenkünffte und Collegia Musica fs. unten II. 
(1)k stricté aber wird dif Wort nicht seiten von einer so wol 
Vocal- als Instrumental-Cammer-Music; Ge, eim Stück das 
eigentlich also heisset) strictissumé, von Violin Sachen/ die also 
gesetzet sind/ daB eine jede Partie sich zu gewisser Zeit hervor- 
thut/ und mit den andern Stimmen gleichsam um die Wette 
spielet/ genommen. Derowegen denn auch in solchen Sachen 
und anderen/ wo nur die erste Partie dominiret! und wo unter 
vielen Violinen, eine mit sonderlicher Hurtigkeit hervorraget} 
dieselbe! Violino concertino, genennet wird (173£); 

ebenso WaltherL (1732) und J. H.Zedler, Unisersal-Lexicon VI 
(Halle u. Lpz. 1733), Art. Concerto, 


Für die Weite des Concerto-Begriffs ist es kennzeichnend, 
daß die in der vokalen Ensemblemusik zu Beginn des 
17. Jh. bereits synonym verwendeten Bezeichnungen Con- 
certo und Sinfonia (s. oben I. (2)) auch im instrumental- 
mus. Bereich austauschbar bleiben. A Berardi erklärt dem- 
entsprechend unter Hinweis auf Corellis Konzerte, daß 
Concerti für Violine und andere Instrumente ‚Sinfonia‘ 
genannt würden: 

Miscellanea mus, (Bologna 1689): I concerti di Violino, e d'altri 
Strumenti si chiamano Sinfonie, & hoggi sono in preggio, è 
stima quelle del Sig. Arcangelo Corelli (45). 


Diese Feststellung trifft nicht nur für das späte 17. Jh. zu, 
sondern bleibt bis zur Mitte des 18. Jh. gültig. So tragen 
z.B. die einzelnen Konzerte einer um 1740 erschienenen 
Sammlung C. Tessarinis, in denen bis auf Nr. 2 und 8 soli- 
stische Violinpartien fehlen, den Titel Sinfonia: 


Concerti a pit instrumenti con violino obligato, e due violini, aito 
viola, violoncello e cembalo (Amsterdam o.].: 


Concerto / Konzert 


und noch in den zwischen 1736 und 1777 entstandenen, 
im Autograph erhaltenen 24 Sinfonien Padre Martinis fin- 
den sich unter Bezeichnungen wie Sinfonia a 4. con corni 
da caccia oder Sinfonia con violino e cembalo obbligato nicht 
weniger als acht Kompositionen mit Tutti-Solo-Differen- 
zierung, die hinsichdich ihrer kompositorischen Konzep- 
tion von den als Concerto bezeichneten Werken Martinis 
nicht zu unterscheiden sind (nach H. Brofsky, The sympho- 
nies of Padre Martini, MQ LL 1965, 650). 

Angesichts der Verwendungsbreite von Concerto und der 
Tatsache, daß eine begrifliche Differenzierung zwischen 
Concerto und Sinfonia m der ital. Terminologie bis ins 
18. Jh. hinein im allgemeinen nicht angestrebt wird, ist 
erkennbar, daß dic in wenigen Publikationen vorliegende 
Unterscheidung zwischen Concerto und Sinfonia, die 
Schering generalisierte (op. cit, 31íE), terminologisch fol- 
genlos bleibt: 


so erstmals bei G. Torelli, Sinfonie à tre e concerti à quatíro (op. $, 
Bologna 1692): 6 kontrapunktisch konzipierte Sinfomen und 6 
Concerti mit dominierender 1. Violine, sämtlich ohne Soli. 


In Frankreich, wo die ital. Solokonzertform, erst seit Mitte 
des 18, Jh, in größerem Umfange rezipiert wird {alle frü- 
heren frz. Werktirel verwenden das Lehnwort concert im 
Sinne von Ensemble, Zusammenspiel oder Ensemble- 
musik), definiert noch RousseauD (1768) Concerto im all- 
gemeinen als Symphonie für Orchester, im besonderen als 
Solokonzert: 


Art, Concerto: CONCERTO, sm. Mot Italien francisé, qui 
signifie généralement une Symphonie faite pour etre exécutée 
par tout un Orchestre; mais on appelle plus particaliérement 
Concerto une Piece faite pour quelque Instrument particulier, qui 
joue seul de tems en tems avec un simple Accompagnement, 
aprés un commencement en grand Orchestre; & la Piéce con- 
tinue ainsi toujours alternativement entre le méme Instrument 
récitant, & l'Orchestre en Choeur: 

ähnlich bereits in der Encyclopédie IN (Paris 1753), Art. Concerto. 


Erst gegen Ende des 18. Jh. hat sich der eingeschränkte 
Concerto-Begriff (s. unten IL. (6)) in Frankreich durchge- 
setzt, wie aus M.Framerys Kritik an Rousseaus Artikel 
hervorgeht: 


Encyclopédie méthodique I (Paris 1791), Art, Concerto: ...La dé&- 
nition de ce mot, dans l'article précédent, me paroit manquer 
de précision, Il ne signifie Jamais une simple symphonie faite pour 
étre exéculée par tout un orchestre, mais TOUsOURS une piece faite 
pour un instrument particulier, accompagné par l'orchestre plus 
ou moins complet, & coupé précisément comme um air exécuté 
par une vom. 


(s) Ihrer Verwendung als Ensemblebezeichnungen ent- 
sprechend werden die Termini concerto grosso und con- 
certino seit Ende des 17. Jh. auch als Werktitel verwendet; 
ersterer für KOMPOSITIONEN, in denen ein — zumindest in 
den Violinstimmen — MEHRFACH BESETZTES STREICHER- 
ENSEMBLE zur Durchführung einer Tutti-Solo-Differenzic- 
tung vorgesehen ist, letzterer für SOLISTISCH ZU BESET- 
ZENDE INSTRUMENTALWERKE. 

Im Unterschied zum späteren Wortgebrauch ist der Werk- 
titel concerto grosso bis zur Mitte des 18. Th. noch nicht 
auf eine spezielle Satzstruktur bezogen, sondern umfaßt 
sämtliche Kompositionen, in denen ein oder mehrere Solo- 
partien einem Streichertutti (dem concerto grosso im 
engeren Sinne, s. oben I. {5}) gegenüberstehen. Ungeach- 
tet der seit Mitte des 18. Jh. im dtsch. Musikschrifttum 
nachweisbaren terminologischen Fixierung (s. unten II, 
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(6)) wird dieser weit gefaBte Begriff von der frz, Musik- 
lexikographie noch bis ins 19. Jh. hinein überliefert: 


Encyclopédie méthodique I (Paris 1701), Act. Concerto grosso (M. 
Framery): C'est le titre que l'on donnoit dans le siècle dernier, 
& au commencement de celui-ci, à des symphonies avec un vio- 
lon principal & d'autres parties, soit obligées, soit simplement 
ripiene; 

daran anschließend Castil-BlazeD (*1825), Art, Concerto grosso; 
C'est le titre que l'on donnait, vers 1700, à des symphontes avec 
un violon principal et d'autres parties obligées ou non, 


Da der Werktitel concerto grosso lediglich die Vorschrift 
chorischer Streicherbesetzung impliziert, sind hinsichtlich 
der jeweiligen Tutti-Solo-Besetzung, die in einzelnen 
Sátzen emer Sammlung allerdings auch ganz fehlen kann 
(so bei Valentini 1710), jeweils genaue Angaben erforder- 
lich: 


G.L. Gregori, Concerti grossi, a pitt stromenti, due violini concertati, 
con i ripieni, se piace, alto viola, araleuto, o violoncello, con if basso 
per Forgans (op. 2, Lucca 1698); 

G. Valentini, Concerti grossi a quattro e sei stromenti, cioè a due 
violini e quattro violini, alto viola e violoncello, con due violini e basso 
di ripieno (op. 7, Bologna 1710); 4 Violinen nur im Concertino 
des tI., Viola nur im Concertino des ro. Konzerts: 

A. Corelli, Concerti grossi con duoi violini, e violoncello di concertina 
obligati, e dual altri violini, viola e basse di concerto grosso ad arbitrio, 
che si potranno radoppiare (op. 6, posth. Amsterdam 1714) ; 

trotz Einbeziehung von Holzblisern (a Ob., 2 Fl, 2 Fag.) in 
wörtlichern Anschluß daran: G.Fr. Händel, Concerti grossi con 
due violini e violoncello di concertino obligati e due altri violini viola 
€ basso di concerto grosso ad arbitrio (op. 3, London 1733); op. 6 
(London 1740} trägt den analogen engl. Titel Twelve grand con- 
certos... in seven parts. 


Während die zit. Belege auch der späteren engen termino- 
logischen Fixierung nicht widersprechen, ist der in ihnen 
gleichwohl vorliegende weite Bedeutungsumfang ein- 
deutig aus G. Torelli; Sammlung Concerti grossi (op. 8, 
Bologna 1709) zu erschließen, die neben sechs Doppel- 
konzerten (f. 2 Soloviolinen) sechs weitere Solokonzerte 
(f. Solovioline) enthält. Bei der Bezeichnung von Solo- 
konzerten als Concerto grosso bandelt es sich also keines- 
wegs um ,terminologisch untichtige Bezeichnungen", 
wie W.Krüger feststellt (Das Concerto grosso in Deutsch- 
land, Diss, Hbg 1932, 149), sondern um Werktitel, die auf 
chorische Beserzung des Sereicherensembles hinweisen: 


so z.B. Concerta grosso per d Signore Pisendel da me. G., P. Tele- 
mann, 14. Sept. 1719 (hs. Titel eines Violinkonzerts, nach Krüger 


149). 
x 


Exkurs: DaB die Kompositions- und Beseczungspraxis des 18. Ih. 
in der Tat zwischen Solokonzerten mit starkem und schwachen 
Accompagnement unterschied, bezeugt z.B. Quantz: 


Versuch einer Anweisung d, Flöte traversiere zu spielen (Bln 1752): 
Der Concerte mit einem concertirenden Instrumente... giebt 
es gleichfalls zwo Gattungen, Einige verlangen, so wie das Con- 
certo grosso [zur terminologischen Fixierung s. unten II. (6}], 
ein starkes, die andern. aber ein schwaches Accompagnement 
(295). 


Eine analoge Differenzierung für Konzerte mit zwei und mehr 
Soloinstrumenten ist bei LG Graun nachweisbar, der bei ent- 
sprechenden Kompositionen mit dem Titel Concerto grosso auf 
starke Orchesterbesetzung hinweist, bei schwacher Besetzung 
demgegenüber Bezeichnungen wie Concerto doppio, Concerto 
à tre oder Concerto verwendet (nach Krüger, op. cit. 161). 


* 


XI 


Ob der Werktitel Concerto grosso in der 1. Hälfte des 
18. Jh. auch für chorisch zu besetzende Streicherkompo- 
sittonen ohne solistische Partien - also im Sinne des von 
Vivaldi verwendeten Terminus concerto ripieno (vgl. 
W.Kolneder, Die Solokonzertjorm bei Vivaldi 12) — Ver- 
wendung fand, ist angesichts der Tatsache, dal Concerto 
grosso-Sammiungen auch Sätze ohne Tuttt-Solo-Differen- 
zierung enthalten, durchaus denkbar, wäre aber anhand 
entsprechender Werktitel noch zu belegen. Es muB daher 
offenbleiben, ob in den folgenden Bemerkungen Matthe- 
sons, in denen als Merkmal eines Concerto grosso ledig- 
lich chorische Streicherbesetzung genannt wird, eine Tutti- 
Solo-Differenzierung vorausgesetzt wird oder aber als 
akzidentelles Satzmoment unerwähnt bleibt: 


Der Vallkommene Capelbueister (Hbg 1739): Die stärckeste Yoli- 
stimmigkeit unter allen erfordert das eigentlich so genannte IX. 
Concerto grosso [auch „starckes“ oder „grosses Concert], als 
eine Instrumental-Piece von lauter Violinen,,. Auf die vollstin- 
dige Besetzung kómmt das meiste an, ja, man treibt sie bis zur 
Unmässigkeit, so daB es einer reichen Tafel ähnlich siehet, die 
nicht für den Hunger, sondern zum Staate gedeckt ist (234). 


Im Unterschied zu Concerto grosso wird das seit ca, 1690 
als Werktitel von Instrumentalwerken nachweisbare Di- 
minutiv Concertino zunächst vorwiegend für Komposi- 
tionen in kleiner (d.h. zwei oder drei Instrumente umfas- 
sender) Solobesetzung verwendet: 


G.Torelli, Concertino per camera a violino e violoncello (op. 4, 
Bologna ol, zw. 1687 u. 1692): ein Preludio und 11 dreisitzige 
Suiten ; 

Fr. Manfredini, Concertini per camera a violino e violoncello o tiorba 
(op. 1, Bologna 1704) ; 

Fr. A. Bonporti, Concertini, e serenate con arte variate, siciliane, reci- 
fativi, e chiuse a violino, e violoncello, o cembalo (op. 12, Augsburg 
ol, nach r712); 

P.A. Locatelli, Concertino... a fre stromentt (Ms. Paris, Bibl. da 
Cons., fonds Blancheton, Rés F 442 no 62). 


Im weiteren Verlauf des 18. und im frühen 19. Jh. er- 
scheint Concertino als Bezeichnung für Instrumental- 
werke, die neben solistischer Besetzung sämtlicher Partien 
ein oder mehrere konzertierende Instrumente aufweisen 
(s. II. (6; zum Wortgebrauch im 19. Jh. s. IL (7)). Das 
Diminutiv dürfte hier also im Sinne von Konzert mit 
‚kleinem‘, d.h. solistisch besetztem Accompagnement zu 
verstehen sein. (Inwieweit mit ihm auch eine formale Ver- 
kleinerung angesprochen ist — wie im 19. Jh. —, hätte cine 
repräsentativere Belegauswahl zu prüfen.) Der Werktitel 
erscheint u.a.: 


bei F. M. Molter „für kleine Solokonzerte" (nach Krüger 117); 
bei G.B. Sammartini für (z.T. nur einsätzige) BHserquintette 
und -sextette (nach H. Engel, Das PFristrumentalkonzert, Lpz. 1932, 


70); 

bei LA. Steffan für Konzerte mit konzertierendem Cembalo 
und konzertierender Flöte (nach Krüger 118}; 

bei C. Stamitz für eine konzerrierende Sinfome to der Besetzung: 
Yioline, Oboe, Horn und Fagott konzertierend, 2 Hörner, 2 
Violinen, Viola und Bab (nach Krüger 180); 

bei J. Weigl (um 1815) für ein Quintett für Harfe und 4 Bläser 
(nach H. Unverricht, Die Kammermusik, Das Musikwerk XLVI, 
Köln 1972, 14). 


(6) Ihre bis zur Gegenwart gültige terminologische Fixie- 
rung im Sinne von KOMPOSITION FUR EIN ODER MEHRERE 
SOLOINSTRUMENTE UND ORCHESTER erfährt die Bezeich- 
nung Concerto (Concert, Konzert) während der 1. Hälfte 
des 18. Jh. im dtsch, Sprachbereich. Voraussetzung für die 
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Konsolidierung dieser spezialisierten Wortbedeutung därf- 
ten im wesentlichen zwei Faktoren gewesen sein: zum 
einen die Tatsache, daß sich die Vivaldische Konzertform 
— nicht zuletzt dank ihrer intensiven Rezeption am Dresd- 
ner Hof - in Deutschland als Prototyp des ital. Instrumen- 
talkonzerts durchsetzen konnte (vgl. R.Eller, Vivaldi — 
Dresden — Bach, Wege der Forschung CLXX), zum ande- 
ren die von J. A. Scheibe begründete gattungstheoretische 
Reflexion. Indem die Konzertform Vivaldis in der kom- 
positorischen Praxis und der ste reflektierenden Theorie 
kanonisiert wird, wandelt sich die ital. Sammelbezeich- 
nung concerto zu einem normativen Gattungsbegriff, der 
— als Komplexton zahlreicher Gattungsnormen — nicht in 
einer knappen lexikalischen Generaldefinition hinreichend 
zu bestimmen ist, sondern nur mittels einer ausführlichen 
Sachbeschreibung expliziert werden kann. Dieser eng ge- 
faßte Konzertbegriff weiter sich — der gattungsgeschicht- 
lichen Entwicklung entsprechend — im frühen 19. Jh. zu 
dem bis zur Gegenwart gültigen Allgemeinbegriff aus. 

Als konstitutives Gattungsmerkmal gilt seit Scheibe die 
Gegenüberstellung von Orchestertutti und ein oder meb- 
reren Solopartien, ein Kompositionsprinzip, das die dtsch. 
Autoren meist unter Hinweis auf den von Praetorius ein- 
geführten Begriff des Konzertierens erläutern, ohne aller- 
dings cine eindeutige Zuordnung von Begriff und Sache 
anzustreben. Einerseits gilt ihnen der Wettstreit zwischen 
Solo und Tutti, andererseits das Wetteifern zwischen meh- 
reren Soloinstrumenten als konzerticrendes Satzmoment: 


J. A. Scheibe, Critischer Musikus ([Abg 1737-1740] "Lpz. 1745): 
Ein Concert aber ist ein solches Stück, in welchem ein Instru- 
ment oder mehrere Instrumente, unter den übrigen Instrumen- 
ten, die ihnen zur Begleitung zugegeben werden, auf eine außer- 
ordentliche Art hervorragen, also, daß sie zugleich ihre Eigen- 
schaft durch besondere Sätze bezeigen, und dadurch den andern 
sie begleitenden Instrumenten gleichsam den Vorzug abstrei- 
ten ... 

Aus der Beschreibung der Concerten, die ich anitzo gegeben 
habe, sieht man bereits, daß es dabey vornehmlich auf den Yor- 
zug ankámant, den man einem Instrumente, oder mehrern In- 
strumenten, insbesondere giebt, die nämlich die Hauptstimmen, 
oder die concertirenden Stimmen spielen, und also das Wesen 
des Concerts eigentlich ausmachen. Ich mache also in den Con- 
Gerten überhaupt diesen Unterschied: dali darinnen entweder 
nur eine Concertstimme, oder auch mehrere Concertstimmen 
vorhanden sind (640f,). 

Man kann also Concerten verfertigen, in welchen zwo und auch 
mehr Concertstimmen mit einander streiten... denn man soll 
sie beständig mit einander arbeiten, und um den Vorzug streiten 
lassen (634£.). 


Scheibes Klassifikation der Instrumentalkonzerte erscheint 
seit Quantz in der Gegenüberstellung von Concerto da 
camera (Kammerconcert: nur ein Soloinstrument) und 
Concerto grosso (mehrere Soloinstrumente), eine termino- 
logische Differenzierung, die — was die Umdeutung des 
Terminus Concerto grosso betrifft — sich offensichtlich auf 
den eingeengten Begriff des Konzertierens stützt. Spricht 
Scheibe mit Bezug auf die Anzahl der konzertierenden 
Stimmen, die für ihn ,,das Wesen des Concerts" repräsen- 
tieren, bereits von „einfachen Concerten“ und ,,Doppel- 
concerten“, so bezieht Quantz dementsprechend auch die 
Bezeichnung Concerto grosso auf das dem Tutti gegen- 
übertretende große — bis zu mehr als acht Spieler umfas- 
sende — Solistenensemble. Hinsichtlich der Einengung 
des Terminus Kammerkonzert (‚Konzert für die höfı- 
sche Kammer‘, — Kammermusik II. (1) {a)) schließt sich 
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Quantz offenbar dem Sprachgebrauch der höfischen Kom- 
positionspraxis an, in der das Solokonzert bereits seit der 
1. Hälfte des 18. jh. als Normaliorm des Konzerts galt 
(vgl. auch das ,,gemeine", das „gewöhnliche Kammer: 
konzert). Seit der 2. Hälfte des 18. Jh. nimmt daher das 
Simplex Konzert zunehmend die Grundbedeutung Solo- 
konzert an (so bereits bei Turk): 


Quantz, Versuch einer Anweisung d. Flöte traversiere zu spielen 
(Bln 1752): Man hat Concerti grossi, und Concerti da camera... 
Ein Concerto grosso besteht aus einer Vermischung verschiede- 
ner concertirender Instrumente, allwo immer zwey oder meh- 
rere [nstrumente, deren Anzahl sich zuweilen wohl auf acht und 
noch drüber erstrecket, mit einander concertiren. Bey einem 
Kammerconcert hingegen befindet sich nur ein einziges con- 
certirendes Instrument (204); 

LG Sulzer, Alle. Theorie d. Schönen Künste E (Lpz. [1771-74] 
3170254), Art. Concert: Die Concerte sind von zweyerley Gat- 
tung, die von den Italiánern durch die Namen Concerto grosso, 
und Concerto di Camera, unterschieden werden. Das erste hat 
mehrere Hauptstimmen, damit verschiedene. Instrumente mit 
einander gleichsam um den Vorzug streiten; und eben daher 
{nämlich von dem Wort concertate) hat diese Art der Musik 
ihren Namen... Das gemeine Cammerconcert.. ist also für ein 
besonderes Instrument... gemacht, welches die Hauptstimme 
des Tonstüks führet (372); 

D.G. Türk, Clavierschule (Lpz. u. Halle 1789): Die Benennung 
Konzert (Concerto) haben zweyerley Gattungen von Instrumen- 
talstücken. Wenn nut Eine Hauptstirorne (konzertirende Stimme) 
darin vorkommt, so sagt man schlechthin ein Konzert. (Kam 
merkonzert.)... Die zweyte Gattung von Konzerten hat meh- 
rere Hauptstimmen... Ein Konzert von zwey Hauptstimmen 
nennt man gemeiniglich ein Doppelkonzert; sind mehrere Stim- 
men konzertitend, so ist die Benennung Concerto grosso ge- 
bräuchlich (393): 

H. Chr. Koch, Versuch einer Anleitung z, Composition IN (Lpz, u. 
Rudolstadt 1703): Das Concert ist entweder das gewöhnliche 
Kammerconcert, mit welchem sich ein Tonkünstler auf seinem 
Instrumente unter Begleitung eines ganzen Orchesters hóren 
läßt, und welches seinen Namen von der an Höfen der Regen- 
ten gebräuchlichen Kammermusik erhalten hat; oder es ist ein 
von den Italiánern so genanntes Concerto grosso, in welchem 
sich mehrere Virtuosen auf ihren Instrumenten bald wechsels- 
weise, bald zusammen hören lassen (293); 

ähnlich KochL (1802), Art. Concert. 


* 


Exkurs: Im Anschluß an den seit der 2. Hälfte des 18. Th. in der 
Kompositionspraxis üblichen Wortgebrauch (vgl. z. B. Mozart, 
K.-V. 364) wird der Terminus Concerto grosso in der Konzert- 
klassifikation seit dem frühen 19. Jh. durch Sinfonia concertante 
(concertirende Sinfonie) ersetzt: 


KochH wb (1807), Art. Concert: Ehedem theilte man diese Art 
der Kunstwerke in zwey besondere Gattungen, und nannte dic- 
jenige, in welcher sich mehrere Instrumente verschiedener Art, 
bald wechselsweis, bald zusammen vereint, zwischen den Sätzen 
des vollen Orchesters hören lassen, Concerto grosso; anjetzt 
giebt man dieser Gattung den Namen einer concertirenden 
Sinfonie: 

G. Weber, Art. Concert, in: Ersch u, Gruber, Allg. Encyclopádie 
d. Wissenschaften u. Künste, 1. Section, XXI (Lpz. 1830): In der 
zweiten Bedeutung unterscheidet man Concerte für ein Ipstru- 
ment allein, von Doppelconcerten d.h. Concerten für zwei In- 
strumente zugleich (concerto doppio) auch wol für mehre, - und 
Concertantsymphonien, unter welchem Namen man Concerte 
für eine größere Anzahl von Orchesterinstrumenten zu verste- 
hen pflegt, oder mit andern Worten Orchesterstücke, in welchen 
nicht blos einige, sondern viele Orchesterinsteumente, bald ein- 
zeln abwechselnd, bald auch zusammengreitend, concertmäßig, 
concertirend, (dieses Wort hier seiner ursprünglichen Bedeutung 
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am getreuesten, nämlich gleichsam wettstreitend, als concetti- 
rende, wettstreitende Stimmen) hervortreten. Zuweilen be- 
zeichnet man Concertstücke dieser Art auch mit dem Namen 
concerto grosso oder concertone, sinfonia concertante oder con- 
certata (324). 

* 


Die seit der r. Hälfte des 18. Th. mit dem Konzertbegriff 
verbundenen normativen Vorstellungen - in erster Linie 
Dreisätzigkeit und Fatorneliform — bleiben im wesent- 
lichen bis Anfang des r9. Jh. verbindlich. So weisen die 
Autoren des r8. Jh. übereinstimmend auf den für beide 
Konzertarten geltenden dreisitzigen zyklischen Aufbau 
nach dem Muster schnell-langsam-schnell hin, wobei die 
Ecksätze hinsichtlich Tempo und Charakter differenziert 
sein sollen: 


Scheibe, op, cit.: Doch damit auch dieses nicht fehlen möge: so 
merke man, daß man das Concert insgemein mit einem mute 
tern oder mittelmäßig geschwinden Satze anfängt... Nach dic- 
seni muntern Satze folget ein langsamer und zärtlicher Satz. Den 
Schluß des Concerts machet endlich ein abermaliger geschwin- 
der Satz, der aber etwas hurtiger seyn kann, als der erste war 
(6352); 

Quantz, ap. cit.: Zu dem ersten Satze eines prächtigen Concerts, 
schicken sich nicht alle Tactarten. Soll derselbe lebhaft seyn; so 
kann man den gemeinen geraden Tact, wo die geschwindesten 
Noten aus Sechzehntheilen bestehen, darzu nehmen... Das Ada- 
gio muß sich überhaupt, im musikalischen Reimgebäude, im der 
Tactart, und in der Tonart, vom ersten Allegro unterscheiden... 
Das letzte Allegro eines Concerts muß sich nicht nur in der Art 
und Natur, sondern auch in der Tactart, vom ersten Satze sehr 
unterscheiden. So ernsthaft das erste seyn soll; so scherzhaft und 
lustig muß hingegen das letztere seyn (297 Œ); 

Sulzer, op. cit.: Die Einrichtung desselben [Cammerconcerts] ist, 
nach dem, was itzt gewöhnlich ist, folgende. Es besteht aus drey 
Haupttheilen, davon der erste ein Allegro, der zweyte ein Ada- 
gio oder Andante, und der dritte wieder ein Allegro oder Presto 
ist (5726); 

Koch, Versich HI (1793); ... die drey Haupttheile, aus welchen 
es bestehet, nemlich seine beyden Allegro und sein Adagio kön- 
nen jeden Charakter annehmen (327). 


Gleichwohl macht sich bereits seit der 2. Hälfte des 18. Th. 
in Kompositionspraxis und Musikschrifttum die Tendenz 
bemerkbar, die Norm der Dresätzigkeit zugunsten einer 
auf zwei Sätze reduzierten Folge oder einer durchgehen- 
den Satzverknüpfung aufzugeben (s, auch unten IL (7)): 


].G. Vogler, Zergliederung d. sechs leichten im ersten Jakrgange eni- 
haltenen Clavier-Concerien, Betrachtungen der Mannheimer Ton- 
schule II (Mannheim 1779): Das eigentliche Gebäude eines Con- 
vertes foderte drei grosse Bestandtheile: ein erstes allegro ein 
adagio und ein leztes allegro. Allein heutiges Tages und beton- 
ders in unsern Gegenden fehlt es zu eigener Schande uns an Ge- 
dult... Ein jedes Concert, nach der bisherigen Anlage, hat von 
dreierlei Arten ein Stück, ein Allegro, Andante und Presto (34 
u. 36); 

Türk, op. cit.: Alle drey Sätze sind gewöhnlich von einander 
abgesondert, so dab jeder cin Ganzes für sich ist, doch giebt es 
auch Konzerte, worin Ein Satz mit dem Andern zusammen- 
hangt (393). 


Dementsprechend stellt noch P. Lichtenthal fest, daB man 
unter dem Titel Concerto häufig eine - vom Normal- 
schema abweichende — verkürzte drei- oder zweisätzige 
Satztolge höre: 

Dizionario e bibliografia della musica 1 (Mailand 1826), Art. Con- 
certo: ... e non di rado si legge sul cartello d'invito la parola Con- 
erto, tna sentitolo, non si ritrova altro che un breve Allegro, cui 
segue una specie di picciolissimo Adagio come introduzione a 


13 


qualche Rondoletto o Variazioni; talvolta manca persino il 
primo Allegro. 


Grundlegend für den seit Scheibe theoretisch reflektierten 
Konzertbegriff sind insbesondere die aus Vivaldis Konzer- 
ten abstrahierten, für den ersten {und dritten) Satz gelten- 
den Normen der Ritornellform (mit Solokadenz vor dem 
letzten Tutti). Während Scheibe und Quantz diese formale 
Konzeption lediglich als Wechsel von Ritomellen und 
Soloepisoden beschreiben, ohne Anzahl und Tonarten- 
disposition der Einzelteile festzulegen, verbindet J. Riepel 
(Grundregeln z. Tonordnung insgemein, Ffm. u, Lpz. 1755) 
mit dem Konzertsatz eine feste formale und harmonische 
Vorstellung, so daß er von einer „concertmässigen [Ton-] 
Ordnung“ (T - D- Tp — T) sprechen kann (93). Als nor- 
mativ gilt ihm eine Satzanlage mit vier Ritornellen in der 
angegebenen Tonartenordnung und drei Soloepisoden, 
die zwischen den tonartlich fixierten Ritornellen modu- 
lierend vermitteln (94). Koch (1793) setzt denselben Satz- 
aufbau als Norm voraus: seinen Ausführungen zufolge 
sollen drei ,,Hauptpertoden des Soloinstruments in der 
Modulationsordnung T — D | D — Tp (oder > Sp, oder 
— Dp) | T von vier „Nebenperioden“ (Ritornellen) des 
Orchesters umschlossen werden. — Auch in bezug auf die 
Ritornellfiorm macht sich seit der 2. Hälfte des 18. Jh. eine 
Tendenz zur Verkürzung bemerkbar: Vogler (op. cif. 36) 
und KochL (1802) setzen eine aus nur drei Ritornellen und 
zwei Soloepisoden bestehende Satzanlage als normativ 
voraus. 

Die in der Kompositionslehre des 18. Jh, als primäres Gat- 
tungsmerkmal geltende Ritornellform, die in der Kom- 
positionspraxis des späteren 18.]h. — so etwa in Mozarts 
Klavierkonzerten - allerdings bereits der Sonatensatzform 
angenähert wird, büßt in der 1. Hälfte des 19. Jh. auch in 
der Gattungstheorie insofern ihre Verbindlichkeit ein, als 
der Konzertsatz - insbesondere im Anschluß an Beethovens 
Konzerte — zunehmend als Sonderform des Sonatensarzes, 
und zwar als Sonatensatz mit Tutti- und Soloexposition, 
begriffen wird; so bereits ansatzweise von C. Czerny, der 
auf die expositionelle Funktion des ersten Ritornells hin- 
weist und das erste Solo als erweiterte Wiederholung der 
Exposition interpretiert: 

A. Reicha, Follständiges Lehrbuch d. nus. Composition. Aus dem 
Fez. ins Desch. übers. u. mit Anm. versehen von C. Czerny, 
Bà. {Wien 1854): Vom CONCERTE. $ 38. Das Concert, (sey nun 
die Principal-Stimme für das Pianoforte oder ein anderes Instru- 
ment,) unterscheidet sich von der Sonate in seinem Bau durch 
folgendes: 

Dem ersten Solo geht ein Riforneil für das ganze Orchester vot- 
aus, Dieses Rifarzelf hat so ziemlich den Bau des ersten Theils 
vom ersten Satze einer Sonate, nur dass es wieder in der Grund- 
tonart, oder deren Dominanten-Septime schliessen muss, wo- 
nach das erste Solo eintritt, Das Ritornell! darf nicht ermiidend 
lang seyn, und doch alle Hauptideen des Concerts in abgekürz- 
tem Umriss enthalten. Das erste Solo spinnt diesen Umriss wei- 
ter aus, indem, es den gewöhnlichen Modulstions-Gang [der 
Sonate] beobachtet... (334). 


In dem Maße, in dem seit dem späteren 18. Jh. gattungs- 
spezifische Merkmale wie Dreisätzigkeit und Ritornell- 
forın in der kompositorischen Praxis zunehmend ihre nor- 
mative Geltung verlieren, gleichzeitig aber am Terminus 
Concerto festgehalten wird, weitet sich der eng gefaßte 
Konzertbegriff zu dem bis zur Gegenwart gebräuchlichen 
Allgemeinbegriff ‚Komposition für Solo und Orchester‘ 
— eine sach- und begriffsgeschichtliche Entwicklung, die 
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Fr. Liszt als eine im Zeichen kompositortscher Individuali- 
sierung vollzogene Emanzipation des Einzelwerks aus be- 
engenden Gattungsnormen deutet: 


Fr. Liszt, Robert Schumann's Klavierkompositionen Op. 5, 11, 14 
(1837): Indem wir diesen Unterschied [zwischen Sonate und 
Konzert] feststellen, wollen wir durchaus nicht gesagt haben, 
daß wir jeder dieser Kompositionsgattungen einen bestimmten 
und unveränderlichen Zuschnitt beilegen wollen. Früher aller- 
dings mußte ein Koncert sich stets aus drei Sätzen zusammen- 
setzen: aus dem ersten Satz mit drei von Tutti unterbrochenen 
Soli, einem zweiten: dem Adagio und dann: Rondo. Field 
setzte in seinem letzten Koncert das Adagio an Stelle des zwei- 
ten Solos; Moscheles in seinem ,, Concert fantastique" hat die 
drei Särze zu einem einzigen vereint, Weber zuerst, dann Men- 
delssohn (ohne von dem zweiten Koncert von H. Herz zu spre- 
chen) hatten schon eine ähnliche Form versucht: die Freibeit 
bringt von allen Seiten eine Erweiterung und eine größere Man- 
nigfaltigkeit in die Form, was sicherlich als ein Fortschritt zu 
erachten ist (Ges. Schriften IF, dtsch. Übers. von L.Ramann, 
Lpz. 1881, rosf.}. 


Gleichwohl verbinden sich im 19. Jh. aufgrund der gat- 
tungsspezifischen Aufführungsbedingungen (s. unten III. 
(3) mit dem Konzertbegriff neue Assoziationen, wie etwa 
Effekt und Brillanz, So hält Liszt Schumanns Werktitel 
Concert sans Örchestre ın der zit. Rezension nicht nur für 
»tnlogisch™ (da man unter Konzert „streng genommen 
eine Vereinigung koncertirender Instrumente‘ verstehe), 
sondern hinsichtlich der kompositorischen Anlage des 
Werkes auch für irreführend; dies insofern, als der Titel 
Konzert nur solchen Kompositionen zukomme, die für 
öffentliche Aufführungen bestimmt seien und sich dem- 
entsprechend durch ,,allgernein verständlichen und bril- 
lanten Ausdruck und breiter Anlage" auszeichneten: 


op. cit.: Von alten Zeiten her ist der Titel ,,Koncert" ausschliefi- 
lich immer nur den Stücken beigelegt worden, die zum óffent- 
lichen Vortrage bestimmt waren und m Folge dessen gewisse 
Effekte, für welche Herr Schumann nicht eingenommen zu sein 
scheint, bedingen. Die äußere Erscheinung seines Stückes, der 
fortwährende Ernst seines Stils lassen es mehr der Gattung der 
„Ssonate‘ als der Gattung des ,,Koncertes" angehörend erken- 
nen... Unserer Meinung nach ist es demnach ein Irrthum ihm 
einen Titel zu geben, der ein zahlreiches Auditorium herbeizu- 
rufen scheint und einen Glanz verspricht, den man vergebens 
darin sucht (ost), 


DaB derartige Vorstellungen - trotz gewandelter kompo- 
sitorischer Voraussetzungen — bis ins 20. Jh, dem Konzert- 
begriff anhaften, geht etwa aus A. Bergs Bemerkung her- 
vor, ein Konzert set „gerade die Kunstform, in der nicht 
nur die Solisten (inklusive dem Dirigenten !} ihre Virtuo- 
sitit und Brillanz zu zeigen Gelegenheit [hätten], sondern 
auch einmal der Autor“ (Offener Brief über das Kammer- 
konzert an A.Schönberg, 9.2.1925; nach W.Reich, 4. 
Berg, Wien, Lpz. u. Zürich 1937, 91). 

Im übrigen wird der Terminus Concerto/Concert seit der 
I. Hälfte des 18. Jh. auch auf Klavier-, Orgel und Lauten- 
kompositionen übertragen, die dem jeweiligen Konzert- 
typ für Solo und Orchester nachgebildet sind. Bereits 
Scheibe behandelt unter Hinweis auf Bachs Italienisches 
Konzert (Concerto nach dem italidnischen Gusto), das er als 
Muster eines „einstimmigen Concerts“ zitiert, Sache und 
Bezeichnung (op. cit. 637; s. auch Schering, Gesch. d. In- 
strumentalkonzerts 130f£.). Eme vermittelnde Position zwi- 
schen diesem Werktyp und dem eigentlichen Konzert neh- 
men jene Klavierkonzerte des 18, und 19. Jh. em, die mit 
oder ohne Orchesterbegleitung gespielt werden können. 
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— Schumanns Werkidee eines Concert sans Orchestre hat in 
der Gattungsgeschichte also durchaus Vorläufer. 


(7) Wird der traditionelle Titel Concerto seit dem frühen 
19. Jh. einerseits trotz fortschreitenden Zerfalls der Gat- 
tungsnormen beibehalten, so setzt sich andererseits die 
Tendenz durch, neuere Sonderformen des Konzerts durch 
SPEZIFIZIERTE WERKTITEL terminologisch zu erfassen. Ins- 
besondere wird in der r. Hälfte des 19. Jh. zur Kennzeich- 
nung der verkürzten, meist zweisätzigen Konzertform 
auf das Diminutiv Concertino zurückgegriffen: 


G.Weber, Art. Concert, m: Ersch u, Gruber, op. cit. (1830): Ein 
Instrumentalconcert besteht, alt herkömlicher Weise, gewöhn- 
lich aus drei ''onstücken... An diese verjährte Form pflegt man 
sich indessen in neueren Zeiten nicht mehr strenge zu binden, 
und sucht lieber neue, freiere und interessantere Formen auf. 
Iusbesondere liebt man es jetzt, die Concerte kürzer zu halten, 
sie etwa nur aus zwei Stücken bestehen zu lassen, etwa nur aus 
einem adagio, welches dann unmittelbar in ein allegro übergeht 
und damit schließt; - welche kürzeren Concerte man mit dem 
Namen concertino zu bezeichnen pflegt (324) ; 

SchillingL II (51840), Art. Conert: In neuerer Zeit hat man die 
Schwächen dieser alten [dreisätzigen] Concertform nicht nur 
lebhaft erkannt, sondern auch dutch eine erfreuliche Kürze und 
hzuptsächlich durch die beliebten Concertino’s zu heben ge- 
sucht. Dieselben bestehen meistens nur aus zwei Sätzen: einem 
langsamern, an den sich gewöhnlich der zweite unmittelbar im 
geschwinden Zeitmaaße und meistentheils in Rondoform an- 
schließt (285); 

Nachweise zum Werktitel Concertino in I. Amster, Das Virtua- 
senkonzert in d. ersten Hälfte d 19. Jh., Diss. Bln 193r, Tabelları- 
sche Übersicht, 5. Es ff. 


Einsätzige Konzerte heißen dementsprechend ,,Concert- 
stück“ (C.M.v. Weber, op. 79; R. Schumann, op. 92). 
Werke, die sich durch Viersatzigkeit, Monumentalisierung 
oder durch Integration von Solo und Orchester der Sym- 
phonie annahern, „Sinfonie Concerto" (H. Ch. Litolff, op. 
54) oder „Concerto symphonique" (Fr. Liszt, Klavier- 
konzert in Es-dur). 

Die die Geschichte des Instrumentalkonzerts im 19. Jh. 
wesentlich bestimmende Polarisierung in Kunst- und Tri- 
vialmusik finder ihren terininologischen Niederschlag im 
polemischen Begriff des Virtuosenkonzerts (> Virtuose 
III. (3}), einer Begriffsbildung, der eine bis ius 18. Jh. zu- 
rückreichende pejorative Bedeutungsentwicklung des 
Konzertbegriffs vorausgeht: 


A.B. Marx, Einige Worle über das Konzeriwesen (Berliner Am 
II, Ne. 44, 1325): Der Konzertgeber würde an manchem Beet- 
hovenschen und Mozartschen Klavierkonzerte mehr Gelegen- 
heit haben, sich als Künstler zu bewähren als in hunderten der 
schwierigsten Virtuosenkonzerte. Diese Benennung oder 
wenigstens die Klassifizierung wenden Konzertisten bisweilen 
selbst an, weil sie inne werden, daß in jenen Kunstwerken ein 
anderer Geist lebt, als in den Kompositionen, die für die Finger 
bestimme sind (340: nach L Amster, op. cif. 23); 

zur Entwicklung pejorativer Konnotationen im 38. Jh. vgl, etwa 
Vogler, op. cit.: Der Begriff, den man sich msgemein von Con- 
certen macht, ist jene Erwartung, die die Neugier zum Seile des 
Gauklers begleitet (30); 

weitere Nachweise bei E. Reimer, Die Polemik gegen das Virtuo- 
senbonzert im 18. Jh, ADMw XXX, 1073. 


Eine terminologische Neubildung des 20. Jh. liegt in 
A.Bergs Werktitel ,,Kammerkonzert" (1925) vor; dies 
trotz der Übereinstimmung mit dem im 18. Jh. gebriuch- 
lichen Terminus (s. oben II. (6)) : während dieser im Sinne 
von Concerto da camera (‚Konzert für die fürstliche Kam- 
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mer, > Kammermusik II. (1) (a)) zu verstehen ist, bezieht 
sich Bergs Werktitel - im Sinne des späteren Kammer- 
musikbegriffs und in Analogie zu Schönbergs 1. „Kam- 
mersinfonie (1906) — auf die solistische Besetzung sämt- 
licher Instrumente (Violine, Klavier und 13 Blaser). 


DL (1) Seit dem frühen 18. Jh. erscheint das Lehnwort Con- 
cert im dtsch., engl. und frz. Sprachgebrauch zunehmend 
auch als Bezeichnung mus. Veranstaltungen — eine Ver- 
wendungsweise, die sich nach Ausweis der zeitgenössi- 
schen Definitionen ursprünglich auf die Mus. ZUSAM- 
MENKUNFT, die Versaminlung von Musikern (assemblée 
de musiciens), bezieht: 


J. Mattheson, Das Neu-Eröffnete Orchestre (Hbg 1713): Concerte 
o Sind. Zusammenkünffte und Collegia Musica (173); 
wiederholt bei WaltherL (1732), Art. Concerto: Concerto [ital] 
Concert [gaf] bedeutet 1. ein Collegium Musicum, oder eine 
musicalisch Zusammenkunft; 

dass. bei LH Zedler, Universal-Lexicon VI (Halle u. Lpz. 1733); 
Encyclopédie IIT (Paris 1753), Art. Concert: CONCERT, s. m. (Mg- 
sique) assemblée de voix & d'instrumens qui exécutent des mor- 
ceaux de musique... On ne se sert guere du mot concert que pour 
une assemblée d'au-moins quatre ou cing musiciens; 

RousseauD (1767), Art. Concert: CONCERT s.m. Assemblée de 
Musiciens qui exécutent des Pieces de Musique Vocale & Instru- 
mentale, On ne se sert guères du mot de Concert que pour une 
assemblée d'au moins sept ou huit Musiciens; 

ebenso Castil-BlazeD (*1825) mit Erhöhung der Musikerzahl 
auf mindestens 20; 

J. G.Sulzer, Allg. Theorie d. Schönen Künste I (Lpz. [1771-74] 
*r792-94), Art. Concert; Dieses Wort... bezeichnet eine Ver- 
sammlung von Tonkünstlern, die zusammen eine Musik auftüh- 
ren... [In diesem] Sinn sagt man: Es ist heute Concert bey Hofe; 
ein wöchentliches Concert (572}; 

J.N.Forkel, Genauere Bestimmung einiger mus, Begriffe, Magazin 
der Musik, hg. von C. Fr. Cramer 1/2 (Hbg 1733}: Das Wort 
Concert bedeutet... eine Versammlung musicitender Personen, 
die sich mit einander vereinigen, eine große und vollstimmige 
Music aufzuführen (1065) ; 

eine entspr. engl. Definition ist nicht nachweisbar: GrassineauD 
(1740) verzeichnet lediglich die Ensemble- und Gattungsbezeich- 
nung. 


Die Herkunft dieses Wortgebrauchs ist ungeklärt. Da noch 
P. Lichtenthal erklärt, Concerto werde auch in der Bedeu- 
tung gebraucht, die im Ital. ‚Accademia‘ habe, ist mit 
Sicherheit ital. Herkunft auszuschließen: 


Dizionario e Bibliografia della Musica I (Mailand 1826), Art. Con- 
eerie? CONCERTO, s.m. Questo vocabolo... ha vari] significati: 
1) quello che in Italia chiamasi Accademia, vale a dire una musica 
a grand’ orchestra... ; 

Scherings Hinweis, concerto sei im Ita], bereits im 16. Jh. als 
mus. Veranstaltungsbezeichnung nachweisbar (Gesch. d Instru- 
meritalkonzerts 4), beruht auf einer Fehlinterpretation des Werk- 
titels Musica de diversi auttori illustri per cantar et sonar in concerti 
(Venedig 1584}, in dem concerto - wie die von Schering nicht 
vit. Fortsetzung à setie, olto, noue, dieci, undeci, & duodeci voci 
zeigt — im Sinne von Ensemble (s. oben I. (1)) zu verstehen ist. 


Mit großer Wahrscheinlichkeit ist die Wortverwendung 
engl. oder frz. Ursprungs: 


nach W, v.Wartburg (Frz, Etymolog. Wörterbuch IE, 2), versteht 
bereits R.. Cotgrave (A dictionary of the french and english tongues, 
London 1611) concert de musique als „séance où l'on exécute 
un certain nombre de morceaux de musique" (bei Cotgrave engl. 
Wortlaut). Demgegenüber verzeichnet das Oxford English Dic- 
tionary TI (1033) als frühesten Beleg für concert im Sirme von 
‚musical performance" erst: 
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London Gazetie No 2496/4 (1680): The Concerts of Musick that 
were held in Bow-street and in York-Buildings, are now Joyn'd 
together. 

Für die geringe Verbreitung des Wortgebrauchs im Frz. 
bis um 1700 spricht die Tatsache, daß BrossardD (1703) 
die Veranstaltungsbezeichnung concert noch nicht er- 
wähnt, — Im Dtsch. ist Concert im Sinne von mus, Ver- 
anstaltung erst seit Anfang des 18. Jh. zu belegen: 


so im Hamburger Relations-Courier (8. 10.1708) in der Wendung 
„ein Musicalisches-Concert... halten" (nach H Becker, Die 
‚Frühe Hamburger Tagespresse als musikgesch. Quelle, Beitr. z. Ham- 
burgischen Musikgesch., hg. v. H.Husmann, Hbg 1956, 24). 


Die Tatsache, daß concert im 17. und 18, Jh. häufig durch 
nähere Bestimmungen eigens auf die mus. Bedeutung ein- 
geschrinkt wird (vgl. concert of music, concert de musi- 
que, musicalisches Concert) ist möglicherweise darauf 
zurückzuführen, daß das Wort - im Anschluß an seine ital. 
Bedeutung ‚Verabredung‘ — auch im allgemeinen Sinne 
von Zusammenkunft, Besprechung verwendet wurde; 
so etwa im militärischen Bereich: 

Zedler, op. cit. (1733), Art. Concert: Concert, Beredung, gemein- 
samer Rath, Abrede, heibet im Kriege, wenn die Generals eme 
geheime Berathschlagung halten, und dabey Abrede nehmen, 
wie sie da oder dort zu gleicher Zeit wieder den Feind agiren 
wollen. 


Ihrer ursprünglichen Bedeutung (‚mus. Zusammenkunft‘) 
entsprechend tritt die Veranstaltungsbezeichnung Concert 
im dtsch. Sprachbereich seit der 1. Hälfte des 18. Jh. zu- 
nehmend als modernes Synonym für die ältere, dem aka- 
demischen Sprachgebrauch nachgebildete Bezeichnung 
Collegium musicum auf (collegium, gelehrte Zusammen- 
kunft); so etwa in L. Mizlers Bericht über die beiden Leip- 
ziger Collegia musica: 


Nachricht von den Mus. Concerten zu Leipzig, in: Mus. Bibliothek 
(Lpz. 1737): Die beyden öffentlichen Musikalischen Concerten, 
oder Zusammenkünffte, so hier wöchentlich gehalten werden, 
sind noch in beständigen Flor... Die Glieder, so diese Musikali- 
schen Concerten ausmachen, bestehen. mehrentheils aus den all- 
hier Herrn Studirenden... Es ist jedem Musico vergönnet, sich 
in diesen Musikalischen Concerten öffentlich hören zu lassen 
(638.); 

umgekehrt führt der Leipziger Adreßkalender (1746) das 1743 
gegründete „Große Concert“ als eines der „drey ordinairen Col- 
legiorum Musicorum (und zwar als das „der Herren Kant, 
leute" an (nach W., Neumann, Das ,,Bachische Collegium Ausi- 
aum, Bach-[b. 47, 1960; darin weitere Belege zum Wortge- 
brauch in Leipziger Pressenotizen der r. Hälfte des r8. Th.); 

die synonyme Verwendung von Concert und Collegium musi- 
cum ist auch in zahlreichen Frankfurter Pressenotizen (seit 1723) 
zu belegen (vel. C. Israel, Frankfurter Concert-Chronik v. 1713- 
1780, Meujahrs-Blate d. Vereins f. Gesch. u. Alterchumskunde 
zu Frankfurt am Main É d. Jahr 1876, Fim. 1876); 

so auch noch in der 2. Hälfte des 18. Jh., etwa bei J. S. Riemer, 
Bericht über das 1764 begründete Leipziger ,,Gelehrten-Con- 
cert (Sept. 1765): „Den r8. ist ein neues Collegium Musicum, 
das Universitätsconcert genannt... zum erstenmal probiret wor- 
den“ (nach A. Schering, Musikgesch. Leipzigs III, Lpz. 1941, 429). 


Eine semantische Differenzierung im Sinne der Gegen- 
überstellung von geschlossener’ und öffentlicher mus. 
Veranstaltung" liegt. zwischen Collegium musicum und 
Concert im dtsch. Sprachgebrauch zunächst also nicht 
vor; im Gegenteil: noch Forkel ergänzt die oben zit. De- 
finition durch den Hinweis, daß insbesondere öffentliche 
Konzerte Collegium musicum oder mus. Akademie ge- 
nannt wiirden: 


Concerto / Konzert 


op. cit: Wenn eine solche Versammlung öffentliche Anstalt ist, 
und unter Aufsicht und Schutz der Obrigkeit steht, so heißt sie 
auch bisweilen Collegium musicum, oder musicalische Academie 
(1065). 


Die zunehmende Verwendung der Veranstaltungsbezeich- 
nung Concert steht somit in keinem direkten Abhangig- 
keitsverhältnis zur Verbreitung des öffentlichen Konzert- 
wesens; sie dürfte also eher im Zusammenhang mit der 
allgemeinen französisierenden Modeströmung während 
der 1. Hälfte des 18. Th. zu interpretieren sein (s. unten z.B. 
„ein publiques Concert‘). — Die von Forkel ebenfalls er- 
wähnte, dem Ital. enclehnte mus. Veranstaltungsbezeich- 
nung ,Academie', die im 18. Jh. auch in England und 
Frankreich gebräuchlich ist, bleibt im dtsch. Sprachbereich 
— so etwa in Wien — bis ins 19. Jh. hinein neben ‚Concert‘ 
in Verwendung. 

Da im 18. Jh unter Concert jede mus. Zusammenkunft 
verstanden wird, gleichgültig ob sie mit oder ohne Audi- 
torium (umgangs- oder darbietungsmäßig), privat oder 
öffentlich, durch Laien oder Berufsmusiker abgehalten 
wird, besteht von Anfang an das Bedürfnis, diesen allge- 
meinen — gegenüber den spezifischen Aufführungsbedin- 
zungen neutralen — Begriff durch Attribute oder durch 
Komposita-Bildung zu spezifizieren; vgl. die folgenden 
Bezeichnungen: 


ein gewöhnliches wöchentliches, ein ordinaires wöchentliches 
Concert; sin öffentliches, em publiques Concert; ein grosses 
musicalisches Concert; em concert spirituel; 

ein Liebhaber-, Dilettanten- oder Tonkiinstler-Concert; d.h. 
Zusammenkunft der Liebhaber usw. wie im Frz.: Concert des 
Amateurs, Concert de la Loge Olympique, Concert des Mélo- 
philétes (sämtl. Paris 18. [h.). 


(2) In dem Maße, in dem im 18, Th. Zuhörer zum integrie- 
renden Bestandteil mus, Veranstaltungen werden, ver- 
schiebt sich die Bedeutung der Veranstaltungsbezeichnung 
Concert von ‚mus, Zusammenkunft‘ auf MUSIKAUFFÜH- 
RUNG VOR EINEM AUDITORIUM. Dieser auf eine spezifische 
Aufführungsform bezogene Begriff umfaßt gegen Ende 
des 18, Th, im wesentlichen zwei polarisierte Grundtypen, 
einerseits das hofisch-exklusive, andererseits das bürger- 
lich-óffentliche, d.h. allgemein zugängliche Konzert: 


KochL (1802), Art. Concert: Dieses Wort hat zwey verschiedene 
Bedeutungen; 1) verstehet man darunter eine vollstimmige Mu- 
sik, die entweder ein Regent zu seiner und seines Hofes Unter- 
haltung von seiner Kapelle aufführen läßt, oder die man für das 
Publikum veranstaltet, so daß jeder Liebhaber der Kunst mit 
gleichem Rechte, gegen Erlegung eines bestimmtern Eintal- 
Geldes, daran Antheil nehmen kann, und die von einer sich dazu 
besonders vereinigten Gesellschaft Tonkünstler oder Dilettanten 
aufgeführer wird; 

ähnlich SchillingL II (51840), Art. Concert {wo als Grundkatego- 
rien allerdings öffentliches und privates Konzert einander gegen- 
übergestellt werden): In det Musik kommt der Ausdruck unter 
zwei verschiedenen Bedeutungen vor: 1) versteht man darunter 
die Darstellung von mehrstiminigen, meistens vielstimmigen, 
auch mehreren einzelnen, für sich bestehenden Musikstücken, 
durch einen Verein von Musikern, Instrumentalisten oder Sio- 
gern, und zwar vor einer Gesellschaft von Zuhörern... Je nach, 
der besondern Beziehung, Bestimmung und Einrichtung unter- 
scheiden wir öffentliche und Privat-Concerte; jene sind 
solche, an denen ein Jeder, gegen Erleg eines gewissen Eintritts- 
preises, als Zuhörer Theil nehmen kann; diese dagegen sind nur 
bestimmt, vor einer geschlossenen Gesellschaft aufgeführt zu 
werden (2826). 


Concerto / Konzert 


Darüber hinaus werden in der Lexikographie des 19. Th. 
zahlreiche, auf diese Grundtypen bezogene Konzertarten 
begrifflich erfaßt: 


G. Weber, Art, Concert, in: Ersch u, Gruber, Alle. Enceyclopádie 
d. Wissenschaften u, Künste, 1. Section, X XI (Lpz. 1830): In jener 
ersten Bedeutung erhält das Concert, je nach seinen verschiede- 
nen Beziehungen und Bestimmungen, auch wieder mehre be- 
zeichnende Namen, z.B. öflentliches Concert, — Hofconcert, — 
Kanımerconcert, — Liebhaberconcert u. dgl; — geistliches Con- 
cert, concert spirituel heißt es, wenn es vorzüglich zur Auffüh- 
rung von entweder einzelnen Kirchenmusikstücken, oder von 
ganzen Oratorien, bestimt ist, wofür man nicht selten auch den 
Namen Kirchenconcert, concerto di chiesa, gebraucht (124); 
SchillingL H (*1840), Art. Concert, zählt im weiteren auf: Hof- 
concerte und Cammerconcerte... geistliches Concert, franz. 
concert spirituel... Kirchenconcert, ital. concerto di chiesa... 
Liebhaberconcerte, Dilettantenconcerte... Privatconcerte... 
Gartenconcerte... Instrumentalconcert... Vocalconcert... Vo- 
cal- und Instrumentalconcett (283). 


Obwohl die ursprüngliche Wortbedeutung ,mus. Zusam- 
menkunft', , Versammlung von Musikern' gegen Ende des 
18. Jh. verblaßt ist, gilt weiterhin Ensemblebesetzung als 
primäres Merkmal einer als Concert bezeichneten Auf- 
führung. Dies wohl nicht zuletzt deshalb, weil es sich um 
ein Bedeutungsmoment handelt, das im dtsch. Sprach- 
bereich bereits seit Mitte des 18. Jh. mit Hinweis auf den 
von Practorius eingeführten Begriff des Konzertierens 


etymologisch erklärt wird: 


J. Riepel, Grundregeln z. Tonordnung insgemein (Fim. u. Lpz. 
175$): Concert wird hier fiir Musick [= mus. Veranstaltung] 
genommen; die Lateiner aber sagen Collegium musicum, biswei- 
len auch Academia, Concert kömmt unfehlbar her von corteertare, 
miteinander streiten; weil sich bey der Musick bald dieser, bald 
jener hervorthut, und sich mit einem Solo hören fr, um den 
Sieg zu erhalten (70, Anm.); 

G.Weber, op. cif.: Dieses Wort, italienisch concerto, abgeleitet 
vom lateinischen oder italienischen. Worte concertare, hier zu- 
nächst auf ein Wettstreiten hindeutend, und wörtlich also einen 
musikalischen Wettstreit bezeichnend, wird in der Musiksprache 
in zweifacher Bedeutung [d.h. im Sinne von mus. Aufführung 
und als Gattungsbezeichnungi gebraucht (324); 

Schilling, op. cit.: Concert, ital. Concerto, franz. Concert, ist ab- 
zuleiten von dem lateinischen concertare — mit einander streiten, 
wettstreiten... Concert ist daher im eigentlichen Sinne ein 
Wettstreit... Daß die Darstellung von Musikstücken vor 
einer Gesellschaft von Zuhörern durch einen einzelnen Musiker 
noch kem Concert seyn kann, liegt schon in dem Begriffe des 
Wortes, denn zu einem Wettstreit gehören auch verschiedene 
Kräfte, und je mehr ein solcher Wettstreit unsere Theilnahme 
erwecken soll, desto mehrfach und mannigfaltiger müssen die 
streitenden Kräfte seyn. Es ist dabei Jedoch nicht an ein eigent- 
lich feindliches Entgegenwirken der musikalischen 
Kräfte zu denken, sondern mehr an ein freundschaftliches Zu- 
sammenwirken zu gemeinsamen Zwecken und an einen freund- 
schaftlichen Wetteifer zur bestmöglichen Erreichung dieser 
Zwecke. Je mehr die einzelnen mitwirkenden Musiker und Sän- 
ger künstlerisch gebildet sind, eine desto vollkommnere Wir- 
kung läßt sich von ihrem Wettstreite erwarten (282 f}. 
Gegenüber dem späteren dtsch, Sprachgebrauch, in dem 
das Wort Konzert auch auf Solodarbietungen übertragen 
wurde, haben der engl, und frz, Sprachgebrauch mit ihrer 
Unterscheidung zwischen concert (mus. Aufführung durch 
ein Ensemble} und recital (mus, Solodarbietung) am ur- 
sprünglichen Bedeutungsmoment der Ensemblebesetzung 
festgehalten. 


(3) Obwohl seit dem 18. Th. jede mus. Aufführung durch 
ein Ensemble als Concert bezeichnet werden kann und die 
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verschiedenen Konzerttypen durch spezifizicrende Kom- 
posita zu erfassen sind, tritt seit der 2. Hälfte des 18. Jh. als 
Grundbedeutung der Veranstaltungsbezeichnung OFFENT~ 
LICHE MUSIKAUFFUHRUNG (mus. Aufführung vor einem 
Publikum) immer stärker hervor — eine Bedeutungsspezi- 
fizierung, die sich an der Entwicklung des bürgerlichen 
Musiklebens im 18. Jh. orientiert. Denn in dem Maße, in 
dem imus. Veranstaltungen zu emer wesentlichen Institu- 
tion der „bürgerlichen Öffentlichkeit" werden (vgl. 
J. Habermas, Strukturwandel der Öffentlichkeit, Neuwied u. 
Bin 1962), rückt die Musikaufführung vor einem Publi- 
kum im bürgerlichen Selbstverständnis an die Spitze einer 
Hierarchie von Konzerttypen und wird zum Inbegriff 
des Konzerts schlechthin. In diesem Sinne formuliert z.B, 
G. Weber: 

op. cif.: Fürs Erste pflegt man damit eine jede öffentliche Auf- 
führung vollstimmiger Musikstücke zu bezeichnen, welche blos 
um der Musik selbst willen gehalten wird (324). 


Dieser speziell bürgerliche Konzertbegriff, dessen Bedeu- 
tungsmoment der Publizität z.B, in einem Kompositum 
wie Concertmusik (= Kammermusik IH. (1)) deutlich 
hervortritt, ist bereits seit dem späten 15. Jh. nachweisbar; 
so bei Forkel, der in seiner Eigenschaft als Góttinger Uni- 
versitätsinusikdirektor mit Nachdruck eine bürgerliche 
Position vertritt, wenn er das öffentliche Konzert nicht 
nur für die wichtigste mus. Veranstaltungsform hält, son- 
dern darüber hinaus programmatisch erklärt, daß über- 


. haupt nur öffentliche Musikaufführungen dem „wahren 


Begriff" des Konzerts entsprechen könnten - eine Auf- 
fassung, die er damit begründet, daß Musik als Medium 
ästhetischer Bildung ein den Wissenschaften gleichwerti- 
es Bildungselement sei und daher dem demokratischen 
Öftenslichkeitsgebot unterstellt werden müsse; 


op. cii.: Bey dem unläugbaren Verfall der Kirchen- und Theater- 
Music aber, sind nun Concerte das noch einzig übriggeblicbene 
Mittel, wodurch sowol Geschmack verbreitet, als auch über- 
haupt der höhere Endzweck der Music noch bisweilen erreicht 
werden kann. Desto wichtiger müssen sic uns demnach seyn, 
und desto genauer muß man bestimmen, was sie eigentlich seyn 
sollen, und was sie durch Vernachlässigung des wahren Begriffs, 
den man sich you ihnen zu machen hat, geworden sind... 

Sind also unsere Concerte, bey dem Verfall anderer öffentlichen 
Gelegenheiten, wirklich das einzige noch übrige Mittel, wo- 
durch ächte Kunst verbreitet, und in Aufnahme erhalten wer- 
den kann; so ist es gewiß Pflicht, bey ihrer Einrichtung dahin zu 
sehen, daß ihr so würdiger Zweck wirklich erfüllt werde, und 
daG sie für Music eben so wichtig und nützlich werden, als 
Academien und Societäten für die Aufnahme der Wissenschaf- 
ten geworden sind (1066 u. 1069f.}; 

vgl. auch B. Chr. L.Natorp, Unsre Conceric, Berlinische Mus, 
Zeitung, hg. von J. Fr. Reichardt, I, 1805: Unsre Concerte ge- 
hören zu den wenigen, unsern verständigen, speculirenden und 
practisirenden Zeitalter übriggebliebenen Anstalten, welche auf 
die Unterhaltung und Veredlung des Aesthetischen im Men- 
schen hinwirken können (208). 


Vom Konzert im eigentlichen Sinne, d.h. im Sinne einer 
öffentlichen Institution äschetischer Bildung, grenzt For- 
kel einerseits private Liebhaberkonzerte, andererseits Kon- 
zerte reisender Virtuosen ab. Können erstere dem wahren 
Begriff des Konzerts nicht entsprechen, da sie lediglich zur 
Übung, zum Zeitvertreib und Vergnügen abgehalten 
werden, so widersprechen letztere als rein marktmäßig 
bestimmte Waren der Idee einer ästhetischen Institution: 


op. cit.: Da unsere musicalischen Versammlungen nur selten, 
und an wenigen Orten durch obrigkeitliche Aufsicht den Cha- 
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rakter öffentlicher Veranstaltungen erhalten konnten; und der- 
gleichen Versammlungen gleichwol für Musicfreunde gewisser- 
maaiten Bedürfniß waren; so musten nothwendig nach und nach 
Concerte von minder guter Einrichtung untergeschoben wer- 
den... 

Sie theilen sich in verschiedene Classen, werden aber hauptsäch- 
lich entweder zur Uebung, oder zum bloßen Zeitvertreib und 
zum Vergnügen gehalten. Hiebey will sich jeder Zuhörer und 
Theilnehmende nach seinem eigenen besondern Geschmack er- 
gótzen, ohne Eindrücke höherer Art zu verlangen und zu er- 
warten.. 

In eine besondere Classe sind solche Concerte zu rechnen, die 
blos zum Gelderwerbe gegeben werden. Gewöhnlich geschieht 
dieses von reisenden Musikern. Hier ist der Künstler wie ein 
Kaufmann zu betrachten, der solche Waaren zeigt, wonach am 
meisten gefragt wird. Mode und Geschmack seiner Zuhörer 
dienen ihm zur Richtschnur (1o7of.). 


Beide Abarten des Konzerts verfchlen somit „den eigent- 
lichen und höchsten Zweck der Kunst": 


Dieser kann... unmöglich so wenig eine Privatsache seyn, als 
auch der Willkühr eines jeden überlassen bleiben, sondern nur 
durch obrigkeitliche Veranstaltungen erhalten werden (ibid. 
1072). 


* 


Exkurs: Die Auffassung vom Konzert als öffentlichem Medium 
des mus. Schönen schließt die Vorstellung ein, daß Musikaut- 
führungen einerseits den Gesetzen der Asthetik, andererseits dem 
Rezeptionsvermigen eines Liebhaberpublikums entsprechen 
müssen. D'aher werden seit der 2. Hilfte des 18. Jh. an die Insti- 
tution des Konzerts bestimmte Postulate hinsichtlich Wahl und 
Anordnung der aufzufübrenden Kompositionen gestellt. Wäh- 
rend etwa Forkel — den ästhetischen Anschauungen seiner Zeit 
entsprechend - der Vokalmusik, insbesondere dem Oratorium, 
eine hervorragende Position im öffentlichen Konzert einräumen 
möchte, weil es sich hierbei um Werke handele, „wodurch die 
Kunst am leichtesten und sichersten ihre volle Kraft zeigen, und 
der Geschmack an ächten Kunstschönheiten verbreitet werden 
könne” (1067), erklärt SchillingL (Art. Concert), daß insbeson- 
dere Sinfonten in keinem Konzert fehlea sollten, da sie es seien, 
„welche den Kunstsinn und Kunstgeschmack ungemein“ för- 
derten (284). - Darüber hinaus wird von zahlreichen Autoren 
des 19. Jh. unter Hinweis auf die heterogenen zeitgenössischen 
Konzertprogramme die Forderung erhoben, daß — wie Natorp 
sich ausdrückt — „jede musikalische Aufführung... ein mehr 
oder weniger unter sich verbundenes ästhetisches Ganze[s} aus- 
machen" solle (op. cit. 212). 


Concerto / Konzert 


So wenig sich die im 18. fh. entwickelte Institution der 
öffentlichen Musikaufführung bis zur Gegenwart prin- 
zipiell verándert hat, so wenig kann bei der Veranstal- 
tungsbezeichnung ,Konzert' von einer begriffsgeschicht- 
lichen Entwicklung seit Ende des 18. Jh. die Rede sein, 
Die bereits von Forkel vorausgesetzten begrifilichen Mo- 
mente — in erster Linie Publizitae und Kollektivrezeption 
durch ein größeres Auditorium — bestimmen bis zur Ge- 
genwart das Wortverstándnis, Wie alle neueren mus. Auf- 
führungsformen — sei es als Varianten oder als bewußte 
Negationen - auf das traditionelle G&entliche Konzert be- 
zogen bleiben, so handelt es sich bei allen neueren Kom- 
posita (etwa Beat-, Jazz-, Rundfunk-, Wandelkonzert, 
open-air concert) um nichts anderes als spezifizierende 
Varianten des im 18. Jh. entwickelten Konzertbegriffs. 


Lit: A.ScHERINO, Gesch, d. Instrumentalkonzerts (Kleine Hdb. d. 
Musikgesch. nach Gattungen D, Lpz. 1905, *1927, Nachde. Hildesheim 
1965; H.DArtPHER, Die Entwicklung d. Klavierkonzerts bis Mozart, 
BIMG IIj4, Lpz. 1906, 18. ; O. KINEELDEY, Orgel u. Klavier in d. Musik 
d. 16. Jh., Lpz. 1910; H. ENGEL, Das Instrumentalkonzert (Führer durch 
d. Konzertsaal, Die Orchestermirik II}, Lpz. 1932, Iff.; DERS., Art. 
Concerto grosso, in: MGG II, 1952; DERS, Art, Konzert, ©. Das In- 
strumentalkonzert, in: MGG VII, 1958; peks., Das Concerto grosso 
(Das Musikwerk X XTIIT), Köln 1962, 7; G. PINTHUS, Die Entwicklungs- 
zügc d. Konzertwesens in Deutschland bis z. Beginn d. 19. Jh. (Samm 
lung musikwiss. Abh. VIID, Straßburg 1932, rett: J.HANDSCHIN, 
Musikgesch. tim Überblick, Luzern u. Stuttgart 1948, 131964, 295f.; 
A, Er sTEIN, The Italian Madrigal, Princeton 1940, II, Bart: FR. GIEG- 
LING, Sinn u. Wesen d. , ,coticertare’*, in: Kgr.-Ber. Basel 1949; DERS, 
G. Torelli, Ein Beitr. z. Encwicklungsgesch. d. ital. Konzerts, Kassel 
1L Base] 1949; DERS., Art. Concerto, in: MGG II, 1952; H.H. EGGE- 
BRECHT, Zut Gesch. d. ,,Eopzert"'-Begriffs, in: 107, Niederrhein. Mu- 
sikfest, Th. 1952: Dees,, Studien z. mus, Terminologie (Akad, d. Wiss, 
u. d. Lit. Mainz, Abh. d. geistes- u. sozialwiss. Klasse, Je. 1955, Ne. 10), 
Wiesbaden 19$$, "1963, 14, 107, 127, 128f.; DERS., Art. Concerto, in 
Riemanni Sachteil, Mainz 1967; D. D. Bowen, When is a Concerto 
not a Concerto?, MQ XLII, 1957; DERS., Art. Konzert, A. Begriffs- 
bestimmung, in: MGG VIT, 1958; A, Ango u. A. Forcuent, Art. Kon- 
rert, B. Das Vokalkonzert, in: MGG VIT, 1958; R.A. HALL, Ital, „con 
certo’ (conserto) and ,,concertare"", Italia XXXV, 1958; P SCHAAM, 
Art. Konzertwesen, in: MGG VII, 1948; À.]. B. Hrrrcutscs, The Baro- 
que Concerto, London 1961; VW. KOLNEDER, Die Sofokonzertíorm b. 
Vivaldi (Sammlung musikwiss. Abb. XLII, Straßburg u. Baden-Baden 
1961, I2ff.; ST. KUNZE, Die instrumentalmusik G. Gabrielis {Münchner 
Vero. z. Miusikgesch. VIII}, Tutzing 1963, 122; DERS., Die Entstehung 
d. Concertopripzipsim Spätwerk C. Gabrielis, AfMw XEL 1904, 836; 
VW Ostaorr, Le Beethoven, Klavierkonzert Nr. 3 c-moll, op. 37 
(Meisterwerke d. Musik I}, München 1965, 41.: H.W. Scawas, Kon- 
wert. Öffentliche Musikdarbietung v. 17, bis 19. Jh. (Musikgesch. in 
Bildern 1V/2), Lpz. 1971, ot 
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Conductus 


lat, von con-ducere, zusammen-führen, mlat. auch ein- 
fach führen, geleiten (wie Simplex ducere). Überwiegend 
2. Dekl. conductus, i, vereinzelt auch Neutrum, conduc- 
tum, i, und 4. Dckl. conductus, Gs. In Quellen seit etwa 
1300 mitunter entstellt zu cunductus, canductus, can- 
ductum, condictus, Aprov. condut; afrz. und mtrz. con- 
duit; mengi. condut, coundut, coundyth, cownduyt. 


Die frühesten Belege für die Wortverwendung in mus. 
Zusammenhang sind Rubriken in den folgenden Hass. 
(Datierungen beziehen sich auf die Ass. und ihre Rubri- 
ken, nicht auf die als „conductus“ bezeichneten Gesänge): 


Schaffhausen, Stadtbibl., 108 (frühes 12. Ji.) ; Madrid, Bibl. Nac., 
289 (2. Drittel 12.]h.); Santiago de Compostela, Bibl. de la 
Catedral, „Cod, Calixtinus‘ (Mitte 12.Jh.}; London, Brit. Mus., 
Eg. 2615 {LoA, geschrieben wohl zw. 1227 u. 1239; Kopie 
einer Quelle um 1160); München, Bayer. Staatsbibl., Clm 
19411 (spiites 12.]h.); Laon, Bibl. Mun., 263 (um 1200); Sens, 
Bibl. Mun., 46A {frühes 13. ]h.). 


Im Musikschrifttum ist der Terminus conductus seit dem 
späten 12.Jh. nachweisbar, 

Das Wort Kondukt, wie es z.B. G. Mahler in der Vor- 
tragsanweisung zu Beginn des I. Satzes seiner 5. Sym- 
phonie gebraucht (,Trauermarsch": „In gemessenem 
Schritt. Streng, Wie ein Kondukt'^, geht unmittelbar auf 
die Vokabel conductus (Zug, Prozession, auch speziell 
Trauerzug) zurück. 


I. (1) Das Wort conductus ist um oder gegen 1100 wahr- 
scheinlich als FUNKTIONSBEZEICHNUNG für den liturgi- 
schen GELEI- oder UMzucscEsANG in das mus. Fach- 
vokabular eingefübrt worden; (2) es wird allerdings aus 
mehreren Gründen schon seit dem 12.]h. ziemlich UNEN- 
HEITLICH GEBRAUCHT. 


II. (1) Bereits seit dem frühen 12.]h. ist der Terminus auch 
als cine Art GATTUNGSBRZEICHNUNG AEFLGEMEINEN ÜHA- 
RAKTERS für das LAT. GEISTLICHE oder auch das sERIÓSE 
WELTLICHE SYROPHENLIED MIT RHYTHMISCHEM TEXT, im 
Sinne etwa von Dësen oder HULDIGUNGSGESANG, be- 
legt; (2) im I3.]h. wird er vereinzelt auch für die LAT. 
MOoTETTE und (3) schon seit der 2. Hälfte des 12. Jh. auch 
für das WELTLICHB TANZ- UND LiEBESLIED gebraucht. 


III. Die Musiklehre des 13.Jh. ist in erster Linie an den 
KOMPOSITORISCHEN MERKMALEN DES MEHRST. CONDUCTUS- 
SATZES Interessiert. 


IV. Seit dem 13.Jh. sind Conducti auch unter Bezeich- 
nungen wie PROSA, VERSUS, PLANCTUS, CARMEN, CANTIO, 
Lektions-Einleitungen auch unter der Bezeichnung TRO- 
pus überliefert, 


V. (1) Während der Terminus conductus nach 4300 IN 
FRANKREICH KAUM MEHR BEGEGNET, (2) ist er vor allem 1M 
DTSCH. SPRACHBEREICH als Bezetchnimg für LAT. GEIST- 
LICHE GESÄNGE unterschiedlicher Form bis ins 14.Jh. 
nachweisbar. 


VI. Die aufgrund von Anregungen Fr, Ludwigs im 20. Jh. 
geprägten Begriffe von (1) CONDUCTUSSTIL und (2) Con- 
DUCTUSMOTETTE gründen sich auf Kompositorische Merk- 
male des mehrst. Notre-Dame-Conductus. 


Conductus 


L (1) Das Wort conductus ist in das mus. Fachvokabular 
wahrscheinlich als FUNKTIONSBEZEICHNUNG für bestimmte 
lat. Gesänge aufgenommen worden, die einer liturgischen 
Handlung, und zwar einem Zug in der Kirche, begleitend 
zugeordnet sind. In Rubriken seit dem 12. Jh. nachgewie- 
sen, ist diese Bezeichnung ursprünglich also wohl im 
Sinne von GELET- oder UlMZUGSGESANG, fernerhin je nach 
näherer Bestimmung des Gesangs wohl auch im Sinne von 
Einleitungs- bzw. Überleitungsgesang zu verstehen: so- 
fern nämlich der begleitende Gesang zugleich zu einer 
weiteren liturgischen Handlung (z.B. zu einer Lesung) 
hinführt. Da diese im mus.-Iturgischen Bereich wohl 
genuine Bedeutung schon in einer Quelle des frühen 
I2.Th. als verblaßt oder akzidentell erscheint (s. unten IT. 
(1), dürfte der Terminus als Funktionsbezeichnung spä- 
testens um 1100 aufgekommen sein (es ist schwer vorstell- 
bar, wie das Wort conductus ohne vorherigen Bezug auf 
eine entsprechende Funktion hätte zur allgemeineren Lied- 
bezeichnung werden können}. Formal handelt es sich bei 
den als conducti‘ bezeichneten Gesingen ebenso wie bei 
den Benedicamustropen seit dem 12.Jh. in der Regel um 
Strophentieder. 

Eine der Funktion entsprechende Begrifisbestimmung ist 
allerdings niche überliefert. So ist auch noch nicht geklärt, 
ob die Bezeichnung conductus des näheren darauf bezogen 
worden ist, daß der betreffende Gesang selbst (gewisser- 
maßen aktiv) eine Geleitfunktion innchat (,,Geleitgesang“) 
oder daß er einer Prozession (gewissermaßen passiv) zu- 
geordnet ist und lediglich deren Bezeichnung übemom- 
men hat (,,Umzugsgesang'). Für die erste Möglichkeit 
spricht z.B. die Tatsache, daß der Sanger einer Lektions- 
Einleitung, die in einer Hs, des 13.]h. erhalten ist, in der 
Schlußstrophe selbst ‚conductor‘ genannt ist (conductor 
ist als mus. Terminus sonst nicht bezeugt, daher wohl vo- 
kabular im Sinne von ,Geleitender' aufzufassen; zu einem 
‚conductista‘ s. unten IL): 


Jam cum silentio / legatur lectio / tacente conductore / bene- 
dicto lectore (Hs. Wien, Österr. Nat.-Bibl., 1565; nach AH XX, 
64: Nr. 38, 5). 


Die zweite Möglichkeit wird nahegelegt durch die Analo- 
gie zu dem älteren liturgischen Terminus introitus und 
seinem Mailänder und beneventanischen Äquivalent in- 
gressa, die gleichfalls auf eine Bewegung hinweisen: auf 
den Einzug der Kleriker in die Kirche zu Beginn der 
Messe. Wie der Terminus introitus eine Kurzform für den 
ursprünglichen Ausdruck ,,antiphona ad introitum" ist 
(vgl. auch die „ad introitum letania" zu Beginn der 
Oster- und Pfingstvigil}, so könnte auch die gemein- 
sprachliche Vokabel conductus (Zug) über vergleichbare 
Formulierungen (etwa „carmen ad conductum" ?) in die 
Fachsprache eingegangen und erst infolge analoger Ver- 
kürzung als Bezeichnungsfragment zum mus.-liturgischen 
Termimus geworden sein. 

Für den praktischen Wortgebrauch indes mögen die bei- 
den terminologischen Aspekte ineinandergeflossen sein, 
da sie beide zusammen auf den jeweils gemeinten Sach- 
verhalt zutreffen. Jedenfalls geht aus zahlreichen Rubriken 
eindeutig hervor, daß der Conductus einen „Zug“ zu 
begleiten" hat. Der berühmte Eselsconductus „Orientis 
partibus" beispielsweise, der beim Einzug des „asinus“ (d. 
i. des am Neujahrstag zum „dominus festi^ gewählten 
Subdiakons) gesungen wird, ist in der Hs, LoA (Neujahrs- 
offizium von Beauvais) „Conductus quando asinus addu- 


Conductus 


citur” (f. 1), in der Hs, Sens 46A (Neujahrsoffizium von 
Sens} „Conductus ad tabulam“ überschrieben (f. 1; ge- 
meint ist die in der Kirche zu verlesende Tafel, auf der für 
jeden Teilnehmer die Aufgaben bei der Gestaltung der 
Neujahrsliturgie festgelegt sind). Die Rubrik in Sens kann 
geradezu noch wörtlich im Sinne von „Zug hin zur Tafel“ 
interpretiert werden. Zum Gebrauch des Kompositams 
conducere vgl. etwa die folgende Regieanweisung im 
Ludus de Antichristo (Mitte 12.]h.): 


Interim Ypocrite conducunt. Antichristum in templum Do- 
mini ponentes ibi tronum suum. Ecclesia vero... redibit ad 
sedem Apostolici (II, 2). 

Unter den feststellbaren Funktionen der als ,conductus 
rubrizierten Gesänge dominiert die Funktion als Lektions- 
Einleitung. Der Conductus wurde von einer Singergruppe 
vorgetragen, während der mit der Epistel- bzw. Evange- 
liums-Lesung betraute Subdiakon bzw. Diakon den Ambo 
bestieg. Einige Rubriken weisen ausdrücklich auf diese 
Funktion hin (die Formulierung mit „ad“ ist hier im 
Sinne von „ante“ zu verstehen): 


Conductus ante evangelium (Hs. Led, E 49); Conductus ad 
evangelium (Hs. Sens 46.4, Erg); weitere Belege auch in den 
folgenden Zitaten. 


Andere Lekttons-Einleitangen sind in der Rubrik auf die 
zu geleitende Person bezogen (die Formulierung mit ,,ad“ 
oder Genitiv meint hier: Geleitgesang „für“ die betr. 
Person): 


Conductus subdiaconi ad epistolam (Hs. LoA, f. 43); Conductus 
ad subdiaconum (Hs, Sens 46 A, f. 17; vgl. ibid., f. 16, am Ende 
der Terz: Conductus ad presbyterum). 


Der Conductus „Natus est, natus est" ist in der Hs, LoA in 
zwei Hälften gegliedert, die vor und nach der Evange- 
liums-Lesung zu singen sind, wobei die zweite Rubrik 
eigens auf die „Rückkehr“ des Lektors zum Altar ver- 
weist: 

Redeundo ad altare de antedicto conducto (f. 50). 


Dem Rückweg zugeordnet ist z.B, auch der „Conductus 
episcopi ad mensam ‚Salve festa dies der Osterliturgie in 
der Hs. Laon 263 (f. 145”). 

Die Funktion des Conductus als Lektions-Einleitung kann 
am Ende des Liedtextes durch Hinweise auf die nachfol- 
gende Lesung und auf die dazugchórige, an den Priester zu 
richtende Segensbitte (Benedictio) ,,Jube domne benedi- 
cere“ verdeutlicht sein. So schließt in der Hs. Madrid 280 
der Conductus ,,Resonet, intotet fidelis concio" mit den 
Worten: 

Munda sit, / para sit / hec ergo concio; f audiat, / sentiat, / quid 
dicat lectio (E r01), 


der Conductus „Anni novi circulus" mit der Aufforderung: 


Tu sacerdos precipe, / tuque lector incipe, / leccionem arripe, / 
audientes reprime (E. 1437), 


der Conductus „Congaudentes tubilemus* mit der (den An- 
fang der Benedictio aufgreifenden) Strophe: 


Lector lege / hoc de rege, / qui regit omne, / die: Tube domne 
(f. 1427). 

Die zuletzt zit. Strophe ist, wahrscheinlich aus der Hs. 
Madrid 289 übernommen (vgl. Arlt 1970, Darstellungsbd. 
215), dreien der vier im Cod. Calixtinus als ,conductum* 
bezeichneten Lieder angefügt worden {f. 131, 131°£., 132; 
s, a. unten I. (2)). 
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Außerdem wurden Lieder ,conductus' genannt, die das 
Auf und Abtreten handelnder Personen und das Herein- 
tragen von Gegenständen im geistlichen Spiel begleiten. 
So lautet eine Regieanweisung im Ludus de Antichristo: 


Cantabit autem Ecclesia conductum, Alte consilio (Hs. München 
I941t, p. 7; der Terminus kommt in der Hs. nur an dieser einen 
Stelle vor}; 


gemeint ist das Auftrittslied der den Thron besteigenden 
Ecclesia, das auch in das Neujabrsothzium von Beauvais 
als conductus" aufgenommen worden ist (Hs. LoA, f. 67). 
Auch im Ludus Danielis (am 1140} verweisen mehrere Ru- 
briken ausdrücklich auf die Geleitfunktion von Liedern: 


vgl.: Conductus Regine uenientis ad Regem (Hs. LoA, f. 07); 
Conductus Danielis uenientis ad Regem (f. 99); Tune, relicto 
palatio, referent gasa satrape. Et Regina discedet. Conductus 
Regine (f. 101); Conductus referentium uasa ante Danielem 
(f. 101); Conductus Danielis ( 103’, nach Daniels Worten 
„renuois a) roi‘ [Ich gehe zum Kónig"]). 


E 


Exkurs: Ein frühes Beispiel für eine Lektions-Einleitung — frei- 
lich noch ohne Benennung als conductas" - sind die „Versus 
ante evangelium, cum legatur, canendi" des Notker-Schiilers 
Hartmannus: ,,Sacrata libri dogmata / portantur evangelici..." 
(vor 925; Hs. St. Gallen, Stiftsbibl., 381 fro. Jh.], p. 2281). Zu 
nennen wären in diesem Zusammenhang ferner die ,,anti- 
phona ante evangeliun" des gallikanischen, mozarabischen und 
ambrosianischen Ritus und das auch der Wortbildung nach mit 
dem ‚conductus‘ vergleichbare &!006:#6v der griech. Liturgie 
(s. M, Gerbert, De canta I, St. Blasien 1774, 418£.: „Elroy 
officium apud eos dicitur, quando evangelia, vel dona sacra 
solemni procedendi ritu a sacerdote ad altare deferuntur"). Ein 
Abzugsgesang ist bereits der dzreAotéxóc des byzantinischen 
Hotzeremoniells (o./10.]h.; vgl Handschin 1942, BH, der 
Parallelen zum Conductus zieht). 


* 


(2) Schon im x2.]h., vor allem aber seit dem 13.]h. wird 
die Gesangsbezeichnung conductus ziemlich UNEDNHEIT- 
LICH GEBRAUCHT. Dies hat mehrere Ursachen und Gründe. 


{a} Als Funktionsbezeichnung ist der Terminus conductus 
dort entbehrlich, wo die Funktion aus anderen Kriterien 
zweifelsfrei hervorgeht. Das ist vor allem dann der Fall, 
wenn der betreffende Geleitgesang in einem zusammen- 
hángend aufgezeichneten Offizium schon an dem ihm an- 
gewiesenen Ort steht, oder wenn der Liedtext selbst, wie 
bes, in Schlu@wendungen von Lektions-Einleitungen, die 
Funktion klar erkennen läßt. Hier kann die Bezeichnung 
wegfallen (zu Lektions-Emleitungen ohne ,conductus'- 
Rubrik vgl. zuletzt Göllner 1969, II, 79£) oder durch eine 
andere ersetzt werden (s. unten IV.), so wie sie umgekehrt 
einem Gesang, der eine Geleitfunktion erst zu übernehmen 
hat, auch nachträglich zugeordnet werden kann (s. 
anschl. (b)). Die Tatsache, daß der Terminus conductus im 
12. und frühen 13.]h. gleichwohl überwiegend gerade in 
Rubriken von Offizien und in Regieanweisungen von 
geistlichen Spielen nachgewiesen ist, muß der Feststellung 
seiner Entbehrlichkeit nicht grundsätzlich widersprechen. 
Denn der als Funktionsbezeichnung verstandene Termi- 
nus impliziert ja zugleich den Hinweis darauf, daß beim 
Vortrag des jeweiligen Liedes auch noch ein Zug stattzu- 
finden habe: er scheint häufig im Sinne einer allgemeinen 
Anweisung auf den liturgischen oder dramatischen Vor- 
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gang insgesamt bezogen zu sein, von dem der Geleitgesang 
selbst nur ein Teil ist. 


(b) Die meisten der als ,conducti' überlieferten Lieder 
auch schon des 12.Jh. sind an eine Geleitfunktion nur 
locker gebunden. 


So ist den drei oben I. (1) erwähnten conducta des Cod. Calix- 
tinus die ältere Überleitungsformel , Lector lege..." = die sich 
überdies in Versbau und Melodik von den eigentlichen Liedern 
deutlich unterscheidet — nur lose angehängt. In derselben Quelle 
sind nach dem Schlußvers des conductum ,, Jacobe sanae" und 
vor der Überleitungsformel von späterer Hand die Worte ein- 
gefügt: ,,quapropter regi regum benedicamus domino" (f. 131): 
auch eine Verwendung des Liedes als Benedicamustropus (dann 
natürlich chne jene auf eine nachfolgende Lectio bezogene For- 
mel) war also möglich und hier ausdrücklich vorgesehen (Har- 
risons Vermutung, der ,,sacred conductus" sei ,,a descendant of 
the troped Benedicamus" [ro6s, 35], wird durch den Cod. 
Calixtinus allerdings nicht bekräftigt, denn der Vorgang ist hier 
umgekehrt. Auch ist dieser Vorgang der ,, Umfunktionierung“ 
(bzw. ,,Umfunktionalisierang"] gewiß nicht der einzige Weg, 
auf dem ‚the term conductus came to be used for metrical 
poems which were not sung to conduct a reader but to substi- 
tute for a Benedicamus" [so Harrisons Annahme ebenda 40, wo 
die zeitlich vor dem Cod. Calixtinus anzusetzenden conductus- 
Belege nicht berücksichtigt sind] ; Näheres zu dieser Frage unten 
IT. (15. 

Unter den neun als ,conducti! rubrizierten Gesängen der Hs. 
Madrid 289 sind nur die drei oben L (1) angeführten textlich 
als Lektions-Einleitungen ausgewiesen; die restlichen sechs 
conducti? lassen keinen Zusammenhang mit einer bestimmten 
Geleitfunktion erkennen, Die Tatsache, daß in dieser Hs. unter 
r5 hintereinander aufgezeichneten Liedern (E 141-148") nur die 
ersten acht als conducti’ bezeichnet sind (dazu f. rox die ge- 
nannte einzelne Lektions-Einleitung), nicht jedoch die weiteren 
sieben Lieder (unter ihnen der Eselsconductus „Orientis par- 
tibus" ff. 146°] und ein Lied, das sich als Geleitgesang der Fratres 
zur Matutin des Neujahrstages identifizieren läßt [f 146f.: 
„Ergo fratres, surgite... / bis bini huc vemte... / et cantate 
Venite..." *], erlaubt den Schlof, daB die Bezeichnung wohl auto- 
matisch weitergilt, aber ohne sonderlichen Nachdruck gehand- 
habt wird. 

In Rubriken der Hs. Laon 263 begegnen mehrmals fast gleich- 
lautende Formulierungen, die die Wahl des Liedes zum jeweili- 
gen Geleitgesang freistellen: „Ante euuangelinm conductus 
quale uolueris" (f. 99); „Conductus quale uolueris" (f. 105); 
„Conductus ante epistolam quale volueris'* (f. 127). 


Es handelt sich demnach schon im 12.Jh. bei den ,conduc- 
ti’ vielfach um geistliche Lieder allgemein festlichen Cha- 
rakters, für die sich seit etwa 1100 auch die (bereits seit dem 
8./9.]h. belegbare) Bezeichnung ‚versus‘ eingebürgert 
hatte, Es sind Lieder, die eher nur fakultativ zur Funktion 
als ,conducti im engen Sinne des Wortes herangezogen 
werden können und die gelegentlich auch erst nachrräg- 
lich ‚conductus‘ überschrieben worden sind. 


Das lai-artige Lied „Alto consilio'* ist schon um 1100 in der Hs. 
Paris, Bibl. Wat., lat, 1139, als ‚versus‘ bezeugt (f. 38°), erst um 
die Mitte des 12.Jh. aber auch, zum Auftrittstied der Ecclesia 
gewählt, als „conductus“ überliefert (Hs. Lod, f. 67; s. oben I. 
CO). Auch ist zumindest nicht auszuschließen (obschon ange- 
sichts des soeben charakterisierten Auszeichnungsverfahrens 
nicht gerade naheliegend), daß der Rubrikator ebenfalls an 
irgend eine Geleitíunktion dachte, als er die Sequenz ,,Letabun- 
dus exultet" in der Hs. Madrid 289 mit dem Vermerk ‚conduc- 
tus’ versah (£. 141°}. Immerhin ise in den Statuten der Genfer 
Kathedrale Saint-Pierre von 1483 (die auf Verordnungen von 
1293 zurückgehen) eine Geleitfunktion dieser Sequenz bezeugt: 
sie ist am Dreikónigsfest vorzutragen, während drei als Könige 
verkleidete Geistliche zur Evangeliums-Lesung in die Kirche 
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einziehen (vgl. Stenzl, Af Mw XXV, 1968, 113 ff). Der Benedi- 
camustropus „Patrem parit filia", in den Hss. LoA (f. 65") und 
Sens 46 A (f. 6) als ,, Benedicamus" ausgewiesen, steht, zur Lek- 
tions-Einleitung umgeformt, in der Hs. Basel, Univ.bibl., B. 
XL 8. (früheres r4.]h.) unter der Rubrik „Ante ewangelium" 
(E. 156; das Wort conductus selbst ist allerdings bier nicht ge- 
braucht). 


(c) Weitere Aspekte des Wortgebrauchs sind unten IV. 
und V. (1) diskutiert. 


IL (1) Altem Anschein nach hat die Geleitfunktion ge- 
wisser Gesänge um oder gegen 1100 die Einführung des 
Wortes conductus in das mus, Fachvokabular veranlafit. 
Allerdings scheint der Terminus, wie für das 12.]h. vor 
allem aus den Rubriken der Hs. Madrid 289 erschlossen 
werden kann (s. oben I. (2}}, bald auch als eine Sammel- 
bezeichnung für Gesänge analog festlichen Charakters und 
analoger Faktur gegolten zu haben, die sich zum conduc- 
tus im engen Sinne (ebenso wie zum Benedicamus-Lied) 
lediglich noch eigneten, ohne textlich auf eine solche 
Funktion festgelegt zu sein. Das Lied ,, Vite dator“ aus den 
sog, ,,Cambridger Liedern“ (Hs, Cambridge, Univ. Libr., 
Gg. s. 35 [11.]h.]; ed. Strecker Nr. 12), das in der bisher 
frühesten greifbaren Quelle für den Wortgebrauch als 
„Conductus pythagoricus' bezeichnet ist (His, Schaf- 
hausen 108, f. 140), läßt sogar überhaupt keine einschlä- 
gige Eignung erkennen. Der Funktionsaspekt muB also 
teilweise bereits im frühen r2.]h. so verblaBt oder akzi- 
dentell gewesen sein, daß der Terminus auch als eine Art 
GATTUNGSBEZEICHNUNG ALLGEMEINEN CHARAKTERS fiir das 
LAT, GEISTLICHE Oder auch das SERIÖSE WELTLICHE STRO- 
PHENLIED MIT RHYTHMISCHEM TEXT gebraucht und ver- 
standen werden konnte: im Sinne etwa von FEsTEIED oder 
HULDIGUNGSGESANG. 

Diesen conductus-Begrift meint beispielsweise der Gram- 
matiker und Dichter Johannes de Garlandia, der von 1229 
bis 1232 in Toulouse gelehrt hat, wenn er in späteren Glos- 
sen zu seinem Dictionarins (zw. 1218 u. 1229) der Beschrei- 
bung der Stadt Toulouse hinzufügt: 


Unde in conductu meo de Tholosa dicitur: „Alto gradu pilo- 
riac / Tollicur Tholose / Titulis victoriae, etc." (nach E. Faral, 
Les arts poétigues du XIIe et du XIIe siècle, Paris 1924, 42). 


Und diesem conductus-Begriff entsprechen auch die ein- 
und mehrst. Lieder des Notre-Dame-Repertoires (seit 
ungefähr dem letzten Drittel des 12,Jh.; aufgrund text- 
licher Kriterien datierbare Lieder sind aus dem Zeitraum 
von etwa 1170 bis 1239 erhalten [s. Falck 1970, T, 26, und 
präzisierend Stenzi 1970, 227ff.]}. Unter ihnen finden sich 
neben geistlichen auch Lieder moralisch-satirischen und 
politischen Inhalts (z.B. Rügelieder, Krónungsgesinge, 
Planctus). Von den Autoren der Musiklehre bezieht aller- 
dings nur der Anon. 4 {wohl 9. Jahrzehat r3.]h.) die Be- 
zeichnung conductus ausdrücklich auf einzelne Komposi- 
tionen dieses Repertoires, während alle anderen Autoren 
nur allgemein von ,conducti' sprechen (zit. unten IIL): 


Ipse vero magister Perotinus fecit... etiam triplices conductus 
ut Salvatoris hodie et duplices conductus sicut Dum sigillum 
summi pairis ac etiam simplices conductus cum pluribus aliis 
sicut Beata viscera etc, (Bz AfMw IV, 46, 12-17). 


In seiner inhaltlichen Aufschlüsselung einer Notre-Dame- 
Hs, wird jeweils eine ganze Abteilung (‚volumen‘) gene- 
rell als Conductus-Sammlung ausgegeben: 
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Tertium volumen est de conductis triplicibus caudas habentibus 
sicut Salvatoris hodie et Relegentur ab area ct similia, in quibus 
continentur puncta Analia organi in fine versuum et in quibus- 
dam non, quos bonus organista perfecte scire tenetur, Est et 
aliud volumen de duplicibus conductis habentibus caudas ut 
Ave Maria antiquum in duplo et Pater noster commiserans vel 
Hae in die reg(e) nate, in quo continentur nomina plurium con- 
ductorum, et similia (BzAtMw IV, 82, 12-18; Hac in die ist ein 
Cento, der aus mehrerer Conductus-Anfangen gebildet ist; 
Forts. des Zitats unten IE. (Gu. 

Insofern fallen hier auch mehrst. Kompositionen liturgi- 
scher Prosatexte wie das ,,Pater noster qui es in celis oder 
das „Ave Marta gratia plena" unter den conductus-Begriff. 
In die betr. volumina sind sie wohl deshalb aufgenommen 
worden, weil sie nach Art der mehrst. Lieder im Note- 
gegen-Note-Satz komponiert und zudem mit Caudae ver- 
ziert sind (zu den technischen Details s. unten IIL). Auch 
verwenden sie als Cantus nicht eine präexistente liturgi- 
sche, sondern eine neu komponierte Melodie, sind also 
keine „Choralbearbeitungen“ im strengen Sinne. Immer- 
hin wird angesichts dieser Kompositionen ein gewisser 
Konflikt greifbar zwischen der Funktions- und der formal 
ausgerichteten Gattungsbezeichnung einerseits und einem 
conductus-Begriff andererseits, der an kompositorischen 
Merkmalen speziell des mehrst. Liedsatzes von Notre- 
Dame orientiert ist — ein Konflikt, der sich in den Musik- 
aufzeichnungen selbst freilich nicht (oder kaum — s. unten 
IV.) niedergeschíagen hat, da jedenfalls die zentralen 
Notre-Dame-Quellen auf Gattungsrubriken durchwegs 
verzichten. Abbreviiert „cunductus® oder ,,cunducti" ist 
lediglich das Verzeichnis der Hs. London, Brit. Mus., Harl. 
978 (um 1300; f. 160) überschrieben; es nennt 38 Anfänge 
lat. geistlicher Gesänge teilweise wohl engl. Provenienz; 
zwei von ihnen sind als Anfänge von mehrst. Notre- 
Dame-Conducti identifizierbar (Nr. ı u. 16). Conducti 
{vielleicht aus dem Notre-Dame-Repertoire) waren auch 
in einer Hs. der Bibliothek Karis V. (1364-80) und Karls 
VI (1380-1422) gesammelt, deren Inhalt mehrere Inyen- 
tare (von 1473, 1380, 1411, 1413, 1424) mit „Motds et 
conduis notés; Lelpya"" angeben (nach Ludwig, Reperto- 
rium T, 1, S, 344). 

Geistliche Lieder (zumindest. Liedtexte, möglicherweise 
nicht nur lat, sondern auch in der jeweiligen Volks- 
sprache) sind wohl in den folgenden afrz, und meng], 
Quellen gemeint, wie aus dem Bezug auf „Nostre Dame“, 
aus der Nachbarschaft zu Responsorium und Sequenz 
bzw. aus dem Zusammenhang mit der „cristes masse" 
hervorgehen dürfte, Im Prologue zum 2. Teil der Miracle: 
de la Sainte Vierge (am 1223) fordert Gautier de Coinci 
seine Leser auf, die unnützen zugunsten frommer Ge- 
singe und „conduiz“ preiszugeben: 

Lessons les chanz qui rien ne valent / Et les menconges qui ava- 
lent / L'ame en ténèbres la desouz, / Chantons les chanz piteus 
et douz / Et les conduiz de Notre Dame (ed. Poquet 383: V. 
360-64) ; 

in der Wundergeschichte De l'enfant que Nostre Dame ré- 
suscita qui chantoit les répons Gaude Maria der gleichen 
Sammlung ist von einem frommen Kind die Rede, das zu 
seinem und der Mutter Lebensunterhalt schöne Gesänge 
öffentlich vorträgt, darunter neben ,,chanconnétes et con- 
duis“ auch das Responsorium „Gaude María"; insofem 
liegt es zumindest nahe, auch die ,,conduis'* — trotz der 
gleichzeitigen Nachbarschaft zu den ,,changconnétes", bei 
denen es sich hier indes wohl kaum um allzu ausgelassene 
Lieder handeln dürfte — als geistliche Lieder aufzufassen; 
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Là of de genz voit les monciaus, / Changonnétes et conduis 
chante. / Par biau chanter touz les enchante. / Tant fet ses chans 
et sa vois clére, / Que bien fornist lui et sa mère, / Entre les 
biaus chans qu'il savoit / Le biaus respons qu'apris avoit / De 
la Purification / Qui Gaude Maria a non... (ibid. 559: V. 90798; 
vgl. auch 558: V. 42}; 

vel. auch id., Ci commence de Seinte Léccade: Maint soltil dit de 
li [sc. Nostre Dame] trova, / Maint bel conduit, mainte sequence 
(ed. Barbazan u. Méon, Fabliaux et contes, ‘Tome I, Paris 1308, 
276: V. 202 f); 

Henri d'Andeli, Le dit du chancelier Philippe (kurz nach 1236): 
Car il fist de toi [sc, Mostre Dame] maint conduit (ed. Heron, 
V. 142); zu den conduiz des Kanzlers Philippe gehört auch der 
nach Anon. 4 von Perotin vertonte conductus simplex „Beata 
viscera’: das Lied „O amor deus deitas"! ist in der Hs. Basel, 
Univ.bibl., B. XI. 8 (früheres 14.]h.) ,,Conductus cancellarii 
parisiensis überschrieben {f. 147); ,dicta' sind Lieder dess. Au- 
tors in den Hss. London, Brit. Mus,, Eg. 274 (spätes 13.]h., hier 
evtl. ,dictamina* zu lesen), und Darmstadt, Hess, Landesbibl., 
2777 (spátes 13.Jh.) in Überschriften genannt; 

The Owl and the Nightingale (um 1240): & hure & hure to cristes 
masse / Dane riche & poure, more & lasse / Singep cundut nist 
& dai / Ich hom helpe phat ich mai... (ed. Ker, V. 481-484 
[Faks. d. Hs, London, Brit. Mus., Cotton Caligula A IX, f. 
236]; 

Sir Gawayne and the Green Knight (nach 1300): Much glam and 
gle glent up therinne / About the fyre upon fict, and on fele 
wyse | At the soper and after, mony athel songez / As condutes 
of Krystmasse and carolez newe / With al the manerly merthe 
that mon may of telle fed. Tolkien u. Gordon, V. 1062-66); 

zu Belegen aus dem dtsch. Sprachbereich s. unten V. (2). 


Einen Übergang vom liturgischen Geleitgesang zum 
auferliturgischen Festgesang stellen jene Lieder der Hs. 
Sens 46A dar, die im Anschluß an die 2. Vesper des Neu- 
jahrstages zu singen und mit Rubriken wie „Conductus 
ad bacularium" (£. 26%, „Conductus ad poculum" (f. 27%, 
„Versus ad prandium" (£. 28) versehen sind, In diesen Ru- 
briken, in denen die Bezeichnungen conductus und versus 
wohl geradezu als austauschbar erscheinen, wird auch 
der Zusammenhang mit einem außerliturgischen Anlaß, 
konkret: mit dem an die 2. Vesper anschließenden Fest- 
mahl der Subdiakone, deutlich, für das der gewählte 
„dominus festi” verantwortlich ist (die Rubrik „Conduc- 
tus ad bacularium" ist wohl so zu deuten, daß dem domi- 
nus festi, der an diesem Tag den Stab des Cantors trägt, 
em Huldigungsgesang dargebracht wird; vgl. die Formu- 
lierung „carmen... coram gestatore baculi decantandum" 
bei Guido von Bazoches [nach Wattenbach, Neues Arch. 
d. Ges. f. ältere dtsch. Gesch.kunde XVI, 1891, 84f.]}. 
Wenn Walter Odington und Johannes de Grocheio rund 
ein Jh. später um 1300 den Terminus etymologisch vom 
Gastmahl (conductus) herzuleiten versuchen — es sind dies 
die frühesten greifbaren etymologischen Erklärungsver- 
suche des Terminus überhaupt -, so steht dahinter also 
auch eine Tradition der Liedpflege im kirchlichen Be- 
reich: 


Odington, Summa de speculatione musice: ...dicitur conductus 
quasi plures cantus decori conducti (CSM r4, 140: VI, 11, 8); 
Grocheio, De musica; Alius [sc. cantus] fundatur supra cantum 
cum eo compositum. Qui solet in conviviis et festis coram 
li¢teratis et divitibus decantari. Et ex his nomen trahens appro- 
priato nomine conductus appellatur fed. Rohloff 1943: 56, 
45-47; 1972: 144, 37-40). 


Terminologisch bemerkenswert erscheint, daß sich noch 
diese späten Worterklärungen ausdrücklich auf einen be- 
stimmten Anlaß beziehen: der Charakter einer Funktions- 
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bezeichnung bleibt so, wenn auch einer veränderten Situa- 
tion und einem veränderten Wortverstindnis angepaßt, in 
gewisser Weise gewahrt (es kann allerdings nicht ausge- 
schlossen werden, daß das Wort „conducti der zit, 
Odington-Stelle dem Wort „circumductus‘“ der vor- 
angehenden Rondellus-Erklärung korrespondieren soll 
[> Rondellus IL (1)], also partizipial im Sinne von [si- 
multan?) ,zusammengeführten'* Stimmen zu interpre- 
tieren ist. Ausführlicher zu Odington und Grocheio un- 
ten IIL). 


(2) Es kennzeichnet die Weite (wenn nicht Unbestimmt- 
heit) des conductus-Begriffs im 13.]h., daß die Bezeich- 
nung nunmehr vereinzelt auch für die LAT. MOTETTE ge- 
braucht wird. Freilich läßt sich nicht ermitteln, ob der 
Terminus conductus dabei als eine Art übergeordneter 
Gesangsbezeichnung aufgefaßt oder aber infolge von 
Ähnlichkeiten zwischen den Gattungen einfach übertra- 
gen wird. In keinem Falle ist eine regelrechte definitorische 
Begriffserweiterung zu konstatieren, Möglicherweise steht 
der Rückgriff auf die Bezeichnung conductus hier auch 
damit in Zusammenhang, daß die genuin frz. Bezeich- 
nung motet(us) im 13.Jh. vielfach der (weltlichen) frz. 
Motette vorbehalten blieb: conductus wäre dann ebenso 
wie tropus oder prosa (einige Belege bei Hofmann, AMI 
XLI, 1970, 1448.) eher nur eine Ausweich- oder Ersatz- 
bezeichnung, 

Henri d'Andeli berichtet über die Motettendichtung 
, Agmina milicie** des Kanzlers Philippe unter der Bezeich- 
nung ,condut*: 


op. cit.: Un condut ou il ne faut rien f Fist: Agmina milicie | Que 
li cler n'ont mie oblié (ed. Héron, V. 176-78) ; 


da das W ort condut hier zweisilbig gebraucht ist wie motet, 
ist seine Wahl jedenfalls nicht mit einer metrischen Nöt- 
zu erklären, 

Auch der Anon. 4 könnte in seiner Aufschlüsselung einer 
Notre-Dame-Hs. unter den Conducti ohne Cauda lat. 
Motetten verstehen, Denn diese fehlen in seiner Aufzäh- 
lung, während umgekehrt im der Hs, F, deren Aufbau 
dem Plan des Anon. 4 ansonsten weitgehend entspricht, 
Conducti der genannten Art nicht überliefert sind (eine 
Gegenüberstellung bei Ludwig, Repertorium I, 1, S. 58). 
Diese Annahme liest um so näher, als der Anon. auch 
sonst (mit einer einzigen Ausnahme) den Terminus mote- 
tus bzw. motellus meidet und in dem fraglichen Satz das 
Wort conductus selbst gar nicht wiederholt: 


Est et aliud volumen de duplicibus conductis habentibus cau- 
das... Est et quintum volumen de quadruplicibus et triplicibus 
et duplicibus sine caudis, quod solebat esse multum in usu inter 
minores cantores, et similia (BzAfMw IV, 82, 15-20). 


Solchem Wortgebrauch würden auch gewisse Eigenheiten 
der hs. Überlieferung von Conductus und Motette selbst 
sowie das Auftreten charakteristischer „Zwischenformen‘“ 
korrespondicren. 


So sind in den Hss. Fund H, die Gattungen in je eigenen Abtei- 
lungen zusammengefaßt; in W, hingegen sind sechs tenorlos 
aufgezeichnete lat. Motecten unter die Conducti analoger Stim- 
menzahl (Motettentenor nicht mitgerechnet) aufgenommen 
(£. 13, 81, tot, 115, nach alter Foliierung; der Motetus von 
„Latex silice** steht inmitten von Conducti auch in der Hs, 
Stuttgart, Landesbibl., H B.E. Ascet. 95 [13.Jh.], £- 30). Um- 
gekehrt ist Perotins ist. Conductus „Beata viscera'* in W^, am 
alphabetisch zutreffenden Ort unter die Motetten eingereiht 
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(f. 156°}. In der 6. Abteilung der Hs. Ma sind Conducti und 
Motetten vollends durcheinander gemischt {f. 123-139"). 

Auch lassen sich im mehrst. Repertoire des 13. und frühen 
14.]h. tatsächlich Analogien, ja sogar regelrechte ,,Zwischen- 
formen" zwischen Conductus und Motette nachweisen, die die 
Nähe beider Gattungen dokumentieren und den bisweilen un- 
scharfen Wortgebrauch verständlich werden lassen. Die Motette 
o Latex silice“ etwa ist in IF, wie ein Lied mit drei Strophen über- 
liefert. Ein im 20.Jh. ‚Conductusmoterte‘ genannter Typ, dem 
auch die sechs tenorlosen Motetten von H^, angehören, verwen- 
det in den Oberstimmen nur einen einzigen Text (zum Begriff 
der ,Conductusmotette" 5, unten VI, (2)). In einzelnen Conducti 
sind sogar gregorianische Tenores und Teile von Discantus- 
Abschnitten (den mus. „Quellen von Motetten) entdeckt wor- 
den {Nachweise bei Bukofzer, Ano. Mus. I, 1953, 6511). Um- 
gekehzt ist z.B, der Cantus des in F 3st. überlieferten Conductus 
Mundus a mumndicia** IC 240°) im Roman de Fauvel (Hs. Paris, 
Bibl. Wat., frc. 146 [1315]) zur Oberstimme einer 2st. Motette 
mit neukomponiertem Tenor (Rubrik: Tenor} geworden 
(f. 1; im Index der Hs. ist diese Komposition unter den ,, Motez a 
tenures sanz trebles genannt [f. BJ}. 


(3) Schließlich ist die Bezeichnung conductus schon seit 
der 2. Hälfte des 12.Jh. im nordfrz. Raum auch für Ge- 
singe bezeugt, die wohl bereits dem Repertoire der wett- 
LICHEN TANZ- UND LiEBESLIEDER zuneigen, wenn nicht 
sogar gänzlich zuzurechnen sind. 

Einen Grenzfall dürften noch jene ,conducti' bilden, deren 
Vortrag an den Klerikerfesten zwischen Weihnachten und 
Epiphanie anläßlich einer Visitation durch den Bischof von 
Rouen, Odon Rigaud, in Montvilliers beanstandet wurde 
(12. Jan. 1261): 


Item in festo Sancti Iohannis, Stephani et Innocentium nimia 
iocositate et scurrilibus cantibus utebantur utpote farsis, con- 
ductis, (n}otulis. Precepimus quod honestius et cum maiori 
deuotione alias se haberent... (nach Aubry 1906, 507; zur Kon- 
jektur (n)otulis für motulis s. Spanke, Neophilol. Mitt. X X XI, 
1930, 169, und Gennrich 1932, 167). 


Gemeint sind möglicherweise lat. Reigenlieder (> Ron- 
dellus I. {1}}, sicherlich keine Conducti bes. ernsthaften 
Charakters. Teilweise noch aus dem Saint-Martial- und 
Notre-Darme-R.epertoire stammende geistliche Lieder hat 
noch ein Jh. später Johannes de Perchausen im sog. „Moos- 
burger Graduale“ (Hs. München, Univ.bibl., 146 2°; Nie- 
derschrift 1354-60) eigens zusammengestellt, um solche 
„mundanae cantiones" zu verdrängen, wie sie an den 
Festen der jungen Kleriker gesungen worden sind: 


Ne igitur propter scolarium episcopum, cum quo in multis 
ecclesiis a Juniori clero ad specialem laudem et decorem natalis 
Domini solet tripadiari, secularia parlamenta necnon strepitus 
clamorque et cachitus mundanarum cantionum in nostro choro 
invalescant, ex quibus sacerdos in altari divina celebrans fre- 
quentius abstrahitur, disciplina choralis confunditur necnon 
popularis devotio in risum et lasciviam provocatur, ego Johan- 
nes... pro conservatione et augmento divini cultus infra scriptas 
cantiones, olim ab antiquis etiam in maioribus ecclesiis cum 
scolarium. episcopo decantatas, paucis modernis... adjunctis, 
cepi in unum scriptum colligere et presenti libro annectere pro 
speciali reverentia infantie salvatoris, ut sibi tempore suc nativi- 
tatis hjis cantionibus a novellis clericulis quasi ex ore infantium 
et lactentium laus et hympnizans devotio postposita vulgarium 
lascivia possit tam decenter quam reverenter exhiberi (f. 231°). 


Der Terminus conductus selbst ist in dieser Quelle aller- 
dings nicht mehr gebraucht. An seine Stelle ist, mehrinals 
in Rubriken und generell in der zit. Einleitung, das Wort 
— cantio getreten, das sich hier aber kaum als Terminus 
speziell fiir das geistliche Lied erweist: auch die beanstan- 
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deten Lieder heißen ja „mundanae cantiones" (s.a. unten 
V. (2)). 

MAR die vom Anon, 4 erwähnten „conducti lagi" als 
„conducti laici zu lesen sein (verschrieben etwa aus 
»layci“; vgl schon die Konjektur CS I, 360b), so ware 
wohl auch hierin em Hinweis auf ausgesprochen weltliche 
Conducti zu sehen. Da der Anon, auf mehrere, z. T. wohl 
auch selbständige Sammlungen anspiele („libri vel volu- 
mina), braucht er jedenfalls nicht allein die 1st. Lieder im 
Auge zu haben, dic in F (ab f. 415) erhalten sind; 


Et plura alia volumina reperiuntur secundum diversitates ordi- 
nationum cantus et melodiae sicut simplices conducti lagi et 
similia alia plura, de quibus omnibus in suis libris vel volumini- 
bus plenius patet (BzAf Mw IV, 82, 26-29). 


Jobannes de Grocheio bezeugt um 1300, daB der cantus 
coronatus auch simplex conductus! genannt worden sei 
(weniger überzeugend ist die Übersetzung von Rohloff 
1972, I31: „Cantus coronatus ist von manchen der [!] 
conductus simplex genannt worden“; denn nicht vom con- 
ductus simplex, sondern vom cantus coronatus ist hier 
innerhalb der Klassifikation die Rede: es geht Grocheio 
um den Hinweis auf eine allgemeinere Bezeichnung für 
den speziellen Liedtypus des cantus coronatus. Unter den 
Begriff des conductus fallen so viele Liedtypen, daß er 
sinnvoll gar nicht ,cantus coronatus' „genannt werden 
kann). Wenn Grocheios Nachrichten über den cantus 
coronatus auch keine klare Interpretation zulassen (vgl. 
zuletzt van der Werf, The chansons of the troubadours and 
trouvéres, Utrecht 1972, 1531L), so steht doch zumindest 
fest, daß er sich an der folgenden Stelle auf zwei Trouvére- 
Lieder (R. 2075 und R. 1559) bezieht: 


op. cit.: Cantus coronatus ab aliquibus simplex conductus dictus 
est. Qui propter eius bonitatem. in dictamine et cantu a magi- 
stris et studentibus circa sonos coronatur, sicut gallice „Aust 
com unicorne'! vel , Quant it ronsiignol* (ed. Pohlog 19.44: 50, 
27-30; 1972: 130, 36-39). 


Vor allem aber begegnet das Wort conduit in der nordfrz, 
Dichtung selbst mehrfach innerhalb von Aufzihlungen 
mus.-poetischer Gattungen, die ziemlich eindeutig als 
weltliche Tanz- und Liebeslieder anzusprechen sind wie 
changonette (cantilena), note (nota bzw, notula; vgl. oben 
Odon Rigaud), rotrouenge, vireli, daneben motet (s. oben 
II. {2} i.a. Es kann deshalb angenommen werden, daf 
auch mit dem Wort conduit derartige Lieder gemeint 
sind, wenn sich auch eine Erklärung in diesem Sinne oder 
gar eine Eingrenzung auf einen bestimmten Liedtypus 
nicht nachweisen läßt. Nicht ohne Einfluß auf die Wort- 
wahl war gewiß die Tatsache, daß sich conduit auf deduit 
(Vergnügen) reimt: auf ein Wort also, das in kaum einem 
der Texte fehlt, die auf die Darbietung von Liedern der 
genannten Art eingehen. Auch dürfte die Übernahme des 
Wortes und seine Einbeziehung in das weltliche Gattungs- 
vokabular durch die Möglichkeit der Kontrafaktur zwi- 
schen lat. und afrz. Liedern gefördert worden sein. 

Wiederholt ist das Wort conduit bereits in dem ältesten 
erhaltenen Fabliau, De Richent (1159), anzutreffen: 


Son sautier sot en po de tans, / Chanta deus anz, / Voiz ot sor les 
autres enfanz, / Moult sot et conduiz et sochanz... 
Plus set Sansons / Rotruange, conduiz et sons; / Bien set faire 
les lais Bretons... (ed. Méon, Now, recueil de fabliaux et contes 
inédits, Paris 1823, $5: V. 558-61, u. 63: V. 797-00: zur Datie- 
rung vgl. J. Bédier, Les fabliaux, Paris "1925, 304). 
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Häufiger sind einschlägige Belege allerdings erst aus dem 
13.Jh. überliefert. So erwähnt Gerbert de Montreuil den 
Vortrag von conduis im Anschluß an ein Festmahl und 
später auf der Hochzeit von Gerart und Euriaut in seinem 
Roman de la Violette (zw. 1227 u. 1229): 


Apriés mangier ont tout lave, / Puis se sont des tables levé, | 
Deduisant vont par le palais. / Cil jougleour vielent lais / Et 
sons et notes et conduis. / Molt par i fu grans li deduis (ed. 
Buffum 124, V. 3086-91): 

Nus n'i oi parolle male, / Mais joie et solas et deduit, / Et son et 
notes et conduit / I furent canté maintes fois... (ibid. 262, V. 
6582-85); 


fast wórtlich wiederholt er sich in seiner Fortsetzung von 
Chrestiens Perceval le Gallois: 


Arrière revint eI palais; / Cil jogléor viélent lais / Et sons et 
notes et conduis; / Moult par i £u grans li déduis; / Et les cables 
sj furent mises... (ed. Potvin, Perceval le Gallois, Tome VI, Mons 
1866, 203; zur Frage der instr. Ausführung vgl. Handschin, 
SJbMw V, 1931, 41i); 

vgl. auch den Motetus der Motette „Au tens d'este" f Amours 
paint tout’ ! ET GAUDEPBIT (2. Drittel 13.Jh.j): Mainte bele 
chanchon, | Maint biau dit / Et maint conduit f Par son deduic } 
Sunt mis en son. / Amour fait chanter seris / Ces demoisiaus 
jolis / Com cil qui sont d'amours tuit resjoi; / Si di / Qu’amours 
fait cuer esbaudi / Faire le vireli,.. (Ba £. 5: Mo f. 20); 

Jean de Meung, Le Roman de la Rose (zw. 1275 u. 1280):... borvre 
de la bele £onteine, / qui tant est douce et clere et seine / que ja 
mes mort ne recevroiz j si tost con de l'eve bevroiz, | ainz irez 
par joliveté / chantant en. pardurableté / motez [hs. Var. nach 
Godefroy, s.v. conduit: ,,noctes"], condiz et chanconnetes, f 
par lerbe vert, seur les floretes... (ed. Lecoy IH, 120, V. 20621 
bis 28, = ed. Langlois V, 52, V. 20651-58); 

zu weiteren Belegen vgl. die Lexika von Godefroy, Littré u. 
Tobler-Lommatzsch (s.v. conduit). 


IH, Wenn die Musiklchre des 15.]h. von einem ‚conduc- 
tus‘ spricht, so meint sie in erster Linie den mehrst. Con- 
ductus, also die neben Choralbearbeitung und Motette 
dritte der dominicrenden Gattungen des Notre-Dame- 
Repertoire (zur Gattungstradition des Notre-Dame- 
Conductus s. oben Il, (1). Diese Gattungen werden, 
ebenso wie die drei Setzweisen — discantus, — copula 
(IV.) und — organum. (IV. (4) u. (59, in Aufzählungen 
mehrmals auch nebeneinander als zusammengehöriger 
Komplex angeführt (einige Belege — Organum V. (1)). 
In den Beschreibungen der Musikichre stehen dement- 
sprechend KOMPOSITORISCHE MERKMALE DES MEHRST, CON- 
DUCTUSSATZES im Vordergrund, wobei der Nachdruck 
wiederum auf jenen Aspekten liegt, die eine Abgrenzung 
gegenüber den anderen mehrst. Gattungen ermöglichen 
oder ermöglichen sollen: 


Franco von Köln, Ars cantus mensurabilis (um 1280): Discantus 
autem, aut fit cum littera aut sine et cum littera... Cum littera et 
sine fit discantus in conductis et discantu aliquo ecclesiastico, qui 
improprie organum appellatur [— Organum IV. (3)], Et nota, 
quod his omnibus est idem modus operandi excepto in conduc- 
tis, quia in omnibus aliis primo accipitur cantus aliquis prius 
factus, qui tenor dicitur..., in conductis vero non sic, sed fiunt 
ab eodem cantus et discantus (ed. Cserba 252, 4-16; zit. im 
Quartum principale [spátes r4. INL, CS IV, 204b, = CS II, 361b; 
teilweise zit. auch vom Anon. x [um Gool, CST, 302 b, ond von 
Jacobus Leod,, Speculum musicae VII [zw. 1323 u. 1324/25], CS 
Il, 393a); 

ibid.: Item in conductis aliter est operandum, quia qui vult 
facere conductum, primum cantum invenire debet pulchriorem 
quam potest. Deinde uti debet illo ut de tenore faciendo discan- 
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tum... (ed. Cserba 254, 10-13; zur Wiedergabe dieser Passage 
im Quartunt principale s. anschl}: 

Discantus positio vulgaris (der fragliche Abschnitt stammt wohl 
etst aus der Zeit der Kompilation des Hieronymus de Mor. 
[nach Franco, vor 1304], möglicherweise von diesem selbst): 
Conductus autem est super unum metrum multiplex consonans 
Cantus, qui etiam secundarias recipit consonantias (ed, Cserba 
193, 8-10); 

Walter Odington, Summa de speculatione musicae (um 1300): Si 
vero non alter alterius recitat cantum [— Rondellus IL. (1}], sed 
singuli procedunt pet certas punctos, dicitur conductus quasi 
plures cantus decori conducti (CSM 14, 140: VI, 11, 8); 

ibid.: Conducti sunt. compositi ex pluribus canticis decoris 
tognitis vel inventis et in diversis modis ac punctis iteratis in 
eodem tono vel in diversis... (CSM t4, 142: VI, 14, 2); 
Johannes de Grocheio, De musica (um 1300): Organum vero, 
prout hic sumitur, est cantus ex pluribus harmonice comporitus, 
unum tantum habens dictamen vel discretionem syllabarum. 
Dico autem „tantum habens unum dictamen", eo quod omnes 
cantus fundantur super unam discretionem syllabarum. Cantus 
autem iste dupliciter variatur. Est enim quidam, qui supra can- 
tum determinatum, puta ecclesiasticum, fundatur... Et cantus 
iste appropriato noinine organum appellatur [~ Organum V. 
(1)]. Alius autem fundatur supra cantum cum eo compositum, 
Qui solet in conviviis et festis coram litteratis et divitibus decan- 
tari. Et ex his nomen trahens appropriato namine conductus 
appellatur. Communiter tamen loquentes totum hoc organum 
dicunt, et sic communis est eis descriptio supradicta (ed. Roh- 
loff 1943: 56, 37-57; 1972: 144, 29-42); 

ibid.: Volens autem ista componere primo debet tenorem ordi- 
nares vel componere et ei modum et mensuram darc... Dico 
autem ,,ordinare^", quoniam in motellis et organo tenor ex 
cantu antiquo est et prius composito, sed ab artifice per modum 
et rectam mensuram amplius determinatur, Er dico ,,compo- 
nere", quoniam jn conductibus tenor totaliter de novo fit et 
secundum voluntatem. artificis modificatur et durat (ed. Roh- 
loff 1043: 57. 37-47; 1972: 145, 34-44). 

Hervorgehoben wird neben dem Faktum der Mehrstim- 
migkeit („multiplex consonans cantus" ; „plures cantus"; 
„ex pluribus canticis" ; „ex pluribus harmonice composi- 
tus“), daß der mehrst. Conductus im Unterschied zur 
mehrtextigen Motette in allen Stimmen den gleichen 
dichterischen Text vorträgt („unum metrum"; , unum 
tantum habens dieramen““) und im Unterschied zu Choral- 
bearbeitung und Motette über einem Dei erfundenen 
Cantus (> Tenor IT. Gu komponiert ist, der entweder 
vom Komponisten des mehrst. Conductus selbst stammt 
(,, fiunt ab eodem cantus et discantus"; „cantum invenire 
debet"; „ex pluribus canticis... inventis"; ,,totaliter de 
novo fit") oder aus einem vorhandenen Repertoire aus- 
gewählt ist („ex pluribus canticis... cognitis"). Darüber 
hinaus ist Odingtons im einzelnen schwer interpretier- 
barem Text ein Hinweis auf Wiederholungen von Ab- 
schnitten unbestimmter Ausdehnung („punctis iteratis") 
zu entnehmen; gemeint sind wohl entweder Wiederho- 
lungen, die sich durch die Strophenform ergeben, oder 
kürzere schmückende Wiederholungen innerhalb des 
Satzes (wohl auch mit Stimmtausch — dies ist vielleicht 
mit dem Passus „in eodem tono vel in diversis" zum Aus- 
druck gebracht; vgl. die ähnlichlautende Formulierung im 
anschl. zit, Garlandia-Nachtrag). Zu den etymologischen 
Erklirungsversuchen von Odington und Grocheio s. 
oben II, (1). 

Francos Bemerkung, daß der Conductus sowohl zur 
„musica cum litera als auch zur „musica sine littera“ ge- 
höre, besagt, daß er aus syllabisch textierten wie auch aus 
melismatischen Partien (über einer durchgehaltenen Silbe} 
bestehen kann, Letztere, die bes. in Form von Schlußver- 
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zierungen, aber auch als Einleitungs- und Überleitungs- 
Partien vorkommen, werden seit Johannes de Garlandia 
‚cauda‘, gelegentlich auch — ‚neuma* genannt: 


Johannes de Garlandia, De mensurabifi musica (2. Viertel r3.]h.): 
Et sciendum, quod huiusmodi figurae aliquando ponuntur sine 
littera, aliquando cum littera; sine littera ut in caudis vel con- 
ductis, cum littera ut in motellis (ed. Reimer, BzAf Mw X, 44: 
IE, 3). 


Die knappe Formulierung „in caudis vel conductis", die 
wohl im Sinne von: „in Caudae [von Conducti oder auch 
in analogen Partien anderer Gattungen?] beziehungsweise 
in Conducti [sc. mit Cauda]“ aufzufassen ist, hat spätere 
Autoren zu Verdeutlichungen veranlaßt: 


Lambertus, Tract. de musica (vor 1279): ...huiusmodi figure 
aliquando ponuntur cum littera, aliquando sine. Cum lietera 
vero ut im motellis et similibus; sine littera ut in neumatibus 
conductorum et similibus (CS I, 269b); 

Anon. St. Emmeram (1279): Et notandum est, quod huius- 
(nodi) figure aliquando ponuntur sine littera, aliquando cum 
littera. Sine littera ut in caudis seu neumi cantuum uariorum, 
curn littera ut in motellis et consimilibus (ed. Sowa I4, 2-5); 
in der Garlandia-Quelle Brügge, Stadsbibl., 528 (1, Hälfte 14. 
Jh.) ist die betreffende Stelle zu ,,in caudis et in conductis" ge- 
ándert (loc. cit.). 


Wie schon aus diesen Zitaten ersichtlich, wird der Con- 
ductus häufig bei der Veranschaulichung notationstechni- 
scher Einzelheiten als Beispiel sowohl für die musica sine 
littera (Caudae) als auch, zusammen mit der ausschließlich 
syllabisch textierten Motette, für die musica cum littera 
bzw. supra litteram (syliabische Partien) erwähnt (in der 
musica cum littera müssen die modalen Ligaturen, deren 
Umfang und Konstellation den mus. Rhythmus anzeigen, 
bei der Niederschrift gemäß der Silbenfolge zu „imper- 
fekten“ Figuren zertrennt, beim Vortrag jedoch wieder 
auf die „vollständige Figur „zurückgeführt“ werden 
[^ Perfectio Lp: 


vgl. Garlandia, op. cit.: Et totum hoc [sc. figura ligata cum pro- 
prietate vel sine proprietate, figura imperfecta] intelligitur in 
conductis vel motellis, quando sumuntur sine littera vel cum 
littera, si proprio modo figurantur (BzAfMw X, sr: III, r8); 
Anon. St. Emmeram: ...in motellis... aut in conductis supra 
litteram... fed. Sowa $9, 18£); ...in motellis et in conductis 
seu organis supra litteram... (59, 30): ...in motellis et conductis 
cum littera... (72, 15); 

vel. auch Discantus positio vulgaris (am Schluß der modalen 
Ligaturenlehre, also wohl auf die musica sine littera gemünzt): 
Quae etiam ad organum et conductum pertinent singulariter 
(ed. Cserba 190, 21f.). 


Ausdrücklich zwischen Conducti mit und ohne Cauda 
unterscheidet der Anon. 4 (zit. oben IL (1) u. (2)); die von 
ihm angeführten „puncta finalia organi" (BzAfMw IV, 
82, 14) sind wohl über einem ausgehaltenen Cantuston 
komponierte Cauda-Partien (> Organum IV. (4)). 

Der Hinweis der Discantus positio vulgaris auf die Verwen- 
dung von ,,secundariae consonantiae*! ist wohl so zu inter- 
pretieren, daß der Autor neben den symphonen auch 
anderen Zusammenklüngen eine gewisse Rolle im mehrst. 
Conductussatz zusprechen möchte (bet Hieronymus de 
Mor. umfaßt der Begriff der consonantia secundaria sämt- 
liche nichtsymphonen, also auch alle dissonierenden Zu- 
sammenklänge [ Tract. de musica, ed, Cserba 71, 19ff.; zur 
Interpretation vgl. Handschin 1952, 118f, der insbes. 
an die Terzen denkt[). Bereits in einem in einer Hs. wohl 
noch des späten 12. Jh. überlieferten Lehrgedicht ist, wenn 
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auch holprig, dargelegt, daß der Tritonus in gewissen 
Conducti vorkomme: der ,,conductista" (wohl Conduc- 
tus-Komponist) bilde sowohl zu e-la-mi die Stufe b-fa als 
auch zu f-fa-ut die Stufe h-mi, wodurch jeweils die ,,eigent- 
liche" von der ,uncigendichen" Tonstufe verdrängt 
werde; 


Musica falsa solet hiis addere voces. / Namque per hanc e-la-mi 
b-fa suscipit ut b-fa-h-mi; / f-fa-ut inde suis h-mi quadrum 
vocibus addit. / Has conductista claves locat inter acutas / ... f 
Has falsas claves cantus lascivia praebet, / falsa cum clavis 
veram. de sede repellit... 

Tritonus est vocum turpis iunctura duarum, / quam devitare 
contendit musica plene. / b quadrum hque-mi sibi nolunt F-fa- 
ut addi; / sic nec vult E-la-mi b rotundo consociari. / His gravi- 
bus similes maturas iungere voces; / tritonus his fieret, si quis 
has associaret. / Quidam conductus tamen hanc (sc. iuncturam? 
musicam falsam ?] retinere videntur, / et quidam cantus canto- 
rum, quos regit usus (Hs, Rom, Bibl. Vat., Pal, lat. 1346, È 4-3’: 
Ed. von J.Smits van Waesberghe u, G. van Es in Vorb.). 


Wenigstens der Tendenz nach korrespondiert diesen Hin- 
weisen noch die späte Angabe im Quartum principale, daß 
im Conductus der gelegentliche Gebrauch von ,,discor- 
dantiae imperfectac'* gestattet sei; es sind dies jene Zusam- 
menklänge, deren voces „se compati possunt secundum 
auditum, sed discordant" (CS IV, 278bf, = CS M, 
3352: tonus, diatessaron, semitonium cum diapente): 


Qui igitur vult conductum facere, primo cantum invenire debet 
pulchriorem quam poterit; deinde uti debet illo pro tenore, 
super quem fiet discantus... procedendo per concordantias per- 
fectas et imperfectas permiscendo aliquando et transcurrendo 
discordantias imperfectas in locis debitis (CS IV, 294b, = CS 
IIT, 361 b). 

Freilich läßt dieser Passus, dessen Beginn mit dem obigen 
Franco-Zitat fast identisch ist, zugleich deutlich werden, 
wie wenig der Gebrauch bestimmter Zusammenklinge 
wirklich als gattungsspezifisch angesehen werden darf. 
Zwar mag sich gerade der Conductus dank seiner stilisti- 
schen Unabhängigkeit für die Erprobung klanglicher 
Freizügigkciten angeboten haben. Doch fuBt der zweite 
Teil des Passus bezeichnenderweise auf einem Abschnitt 
in Francos Schrift, der sich ganz allgemein auf den Dis- 
cantussatz gleichgültig welcher Gattung bezieht, wobei 
die Beispiele jeweils dem Motetten-Repertoire entnom- 
men sind: 


op. ci: deinde prosequendo per consonantias commiscendo 
quandoque discordantias in locis debitis... (ed. Cserba 254, 1E); 


nur die Einschränkung auf dic ,,imperfekten discordan- 
tiac findet sich hier nicht: Franco rechnet also wohl grund- 
sätzlich, wie auch die Discantus positio vulgaris, noch mit 
anderen dissonierenden Zusammenklüngen (im übrigen 
gehört bei Franco der Quartklang noch zu den concor- 
dantiae mediae, die kleine Sext zu den discordantiae per- 
fectae [vgl. Cserba 250, oft. u. 251, 2ff.]). Walter Oding- 
ton äußert sich in vergleichbarer Weise sogar im Hinblick 
auf das Organum purum: 


op. cit.: ...et superius proceditur per concordias et concordes 
discordias quantumlibet (CSM 14, r41: VI, 12, 8). 

Und auch in dem Lehrgedicht ist der Conductus ja nur 
neben anderen Cantus, wenn auch mit besonderem Nach- 
druck, als Beispiel für Tritonusgebrauch genannt — aus 
dem Text geht überdies nicht klar hervor, ob überhaupt 
mehrst. Conduct gemeint sind: es könnte sich auch nur 
um melodische Tritoni handeln. Auf der andern Seite ist 
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nicht zu verkennen, daß mehrere Autoren seit dem späten 
12.Jh. so etwas wie eine stilistische Eigenständigkeit des 
(wohl ein- wie mehrst.) Conductus beobachten, die aber 
mit den Kategorien der zeitgenössischen Musiklehre offen- 
sichtlich nur schwer zu fassen ist. Der Rekurs auf das hand- 
feste Gebiet der Intervall- bzw. Zusammenklangsbildung 
muß also wohl primär als Ausweg aus der Schwierigkeit 
betrachtet werden, die beobachteten subtileren Eigenhei- 
ten adäquat zu artikulieren. 

Immerhin geben einige Autoren wenigstens andeutungs- 
weise zu erkennen, daß sich für sie mit dem Begriff des 
Conductus die Vorstellung bes. kunstvoller kompositori- 
scher Gestaltung verbindet. So sind in dem wohl ebenfalls 
von Hieronymus de Mor. verfaSten, Garlandia-Nachtrag 
in Zusammenhang mit dem Stimmtausch-Color Choral- 
bearbeitung und Conductas namentlich als Beispiele ge- 
nannt (gemeint sind wohl in erster Linie die Caudae, wie 
die Parallelitit zur 3- und 4st. Choralbearbeitung zeigt, die 
ja am konsequentesten den Typus der musica sine littera 
ausprágt): 

Repetitio diversae vocis est idem sonus repetitus im tempore 
diverso a diversis vocibus, Et iste modus reperitur in triplicibus, 
quadruplicibus et conductis et multis aliis... (BzAf Mw X, 95: 
P XV, ısf). 


Der Anon. 4 weist indirekt auf die kompositorische Kom- 
pliziertheit der Caudae hin, wenn er vermerkt, daß die 
Conducti ohne Cauda (lat. Motetten?) bes. bei den ,,mi- 
nores cantores" in Gebrauch gewesen seien (zit. oben IL 
(2)). Am deutlichsten äußert sich Jacobus Leod., der die 
Conducti, melancholisch zurückblickend, als „cantus ita 
pulchros, in quibus tanta delectatio est, qui sunt ita arti- 
ficiales et delectabiles'* preist (CS II, 4292; in Zusammen- 
hang zit. unten V. (I)). Wenn der Fuchs im Roman de Re- 
naf auf Ysengrims Prahlerei mit der Aufforderung ein- 
geht, er solle doch einen ,conduit" singen, so mag er diese 
Gattung gerade auch wegen der „exécution difficile’ aus- 
gesucht haben (so Y.Rokseth 1933, 7): 


Branche VIII (um 1190): Ce dist Renart: „Or as tu tort. / De 
ce sui bien a mon secort | que tant beis que tu fus ivres, / que 
tu deis que es sainz livres [Var.: ,,si te vantas que tot sans livres] 
| chanteroies bien un conduit" (ed. Roqua IIT, 75: V. 7993-97, 
= ed, Martin I, 217); 


allerdings kann er dabei wohl nur an einen Ist. Gesang 
denken. Immerhin wird auch dieser im Garlandia-Nach- 
trag eigens als Beispiel für das Vorkommen einer schmük- 
kenden Gesangsfigur erwähnt: 


In florificatione vocis fit color ut commixtio in conductis 
simplicibus (BzAfMw X, 95: P XV, 14). 


IV. Einige der in prakt. Quellen ausdrücklich als ,con- 
ducti‘ rubrizierten oder in ausgesprochenen Conductus- 
Sammlungen erhaltenen Gesänge sind seit dem 13.Jh. auch 
unter Bezeichnungen wie PROSA, VERSUS, PLANCTUS, CAR- 
MEN, CANTIO überliefert, als ‚condueti‘ nicht bezeugte Lek- 
tions-Einleitungen z.B, auch unter der Bezeichnung TRO- 
PUS. 

Als ,prosa‘ ist das Lied ‚Alto consilio** (s. oben T. (1)) in der Hs. 
Laon 263 (f. 134}, als ‚versus‘ bereits um rroo in der Hs. Paris, 
Bibl. Nat., lat. 1139 (È 38°) bezeichnet. Ohne Überschrift steht 
es in einer Reihe von Sequenzen in der Hs. Paris, Bibl. Nat., lat. 
17329 (f. 208"). 

Auch Perotins 1st, Conductus „Beata viscera" (s. oben IL (1) u, 
(2)) ist als ,prosa' überliefert (Hs. Paris, Bibl. de P’Ars., 132, 
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f. 109), ebenso zwei Texte von mehrst, Notre-Dame-Conducti 
im der im 13.]h. wohl in England entstandenen Hs. Oxford, 
Bodl, Libr., Rawl, C 410 (,, Feneris prosperis™: , Prosa de lascivia 
iuventutis" [£. 10]; „O qui fontem gratie'': ,,Prosa de muneribus 
datis et dandis, quid conferunt" [f. 11}; der Motettentext 
s, Latex silice“ [s. oben IL (2)] ist hier „Prosa de passione domini- 
ca^ [f rr] überschrieben). In derselben Hs. sind drei weitere 
Texte mehrst, Notre-Dame-Conducti als ‚versus‘ rubriziert 
(„Porta salutis ave: „Versus de beata virgine" [E 8]; „Redit etas 
aurea’: ,, Versus in coronationem regis Ricardi I. Cuiusdam 
commendatio" [E 8]; ,,In occasu sideris": „ Versus in coronatio- 
nem regis Ricardi I, Item alia commendatio" [fF 95; der Con- 
ductustext Pange melos lacrinosum' ist als „‚Planctus cujusdam" 
angeführt (f. 10). 

Einige Einzelstimmen von Notre-Dame-Conducti sind im 
Roman de Fauvel (Hs. Paris, Bibl. Nat., fre. 146 [1316] überlie- 
fert und im Index zum großen Teil unter der Rubrik ,,Proses et 
lays“ (f. B) zusammengefaßt (Einzelnachweise bei Gróninger 
1930, 23£.). 

Das Lied „Dies ista colitur“, in den Neujahrsoffizien von Beau- 
vais (Hs. LoA, £. 18) und Sens (Hs. Sens 46.4, f. z6 — hier: „Dijes 
festa colitur™) als conductus‘ ausgewiesen, steht in der Hs. Stutt- 
gart, Landesbibl., HL B.I, Ascet. 95 (r3.]h.), als „Carmen de 
Sancta Maria“ (f. 25”). 

Unter den sowohl im cinleitenden Text als auch in Rubriken 
cantio. genannten Liedern der Hs. München, Univ.bibl., 156 2° 
(„Moosburger Graduale“ [1354-60], s. oben IT. Gu finden sich 
auch Lieder aus dem Saint-Martial- und Notre-Dame-Reper- 
toire (Einzelnachweise bei Spanke, Zs. f. roman. Philol. L, 1930, 
$88 ff.; Ergänzungen bei Lipphardt, Jb. f. Liturgik u. Hymnolo- 
gie IH, 1957, r13ff.). 

Von den Lektions-Einleitungen, die nicht ausdrücklich als ‚con- 
ducti', sondern unter einer anderen Bezeichnung Überliefert 
sind, seien genannt: der Versus , Nunc clericorum concio' " in der 
Hs. Paris, Bibl. Nat., lat. 1139 (f£. 33°), und die drei „Tropus 
super primam [bzw. secundam, terciam] leccionem"" über- 
schriebenen 2st. Stücke der Hs. Engelberg, Stiftsbibl., 414 (späte- 
res 14. ]h.; £ oof: Einzelnachweise zuletzt bei Göllner 1969, II, 
Bol. 


Über die Motive für die Zurückhaltung gegenüber der 
Bezeichnung conductus (die weitaus meisten lat. Lieder 
des 12. und 13.Jh. sind überhaupt nur ohne Bezeichnung 
überliefert) und für die Verwendung alternativer Be- 
zeichnungen seit dem 13. Th. lassen sich nur Vermutungen 
anstellen. Immerhin gibt es für eine Erklärung einige An- 
haltspunkte; welche von ihnen im Einzelfall den Aus- 
schlag für eine bestimmte Wortwahl gegeben haben, ist 
allerdings kaum zu ermitteln, da der Anwendungsspiel- 
raum auch bei den anderen genannten Bezeichnungen 
(mit Ausnahme von planctus) recht erheblich ist. 

1) Schon im 12.Jh. ist die Bezeichnung conductus geist- 
lichen und mitunter sogar weltlichen Gesängen auch ohne 
erkennbare Geleitfunktion zugeordnet worden (s. oben 
I. (2) u. IL (1)). Je mehr aber beim Wortgebrauch der Ge- 
leitaspekt verblaBee, als desto nichtssagender mußte auch 
die Bezeichnung conductus selbst erscheinen, und desto 
leichter konnte man sie ganz entbehren oder durch andere 
ebenso unspezifisch gehandhabte Bezeichnungen wie car- 
men oder cantio ersetzen. 

2) In dieser Situation mochte es allerdings zugleich auch 
naheliegen, nun gerade zu prägnanteren Bezeichnungen 
zu greifen, die konkret auf die Form (versus) oder auf den 
Inhalt (planctus) bezogen werden konnten oder die - so- 
fern sich die Begriffe auf die betreffenden. Lieder anwen- 
den bzw. ausdehnen ließen - auch ältere Traditionen der 
liturgischen Terminologie (prosa, tropus) weiterführten 
und somit den Zusammenhang mit der Liturgie erneut 
verdeutlichten. 
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3} Zurückhaltung bei der Verwendung des Terminus 
conductus dürften sich in dieser Situation aber auch jene 
Kopisten auferlegt haben, fūr die genau umgekehrt mit 
dem conductus-Begriff das Moment der liturgischen oder 
dramatischen Geleitfunktion noch fest verbunden war, die 
Bezeichnung also jenen Gesingen vorbehalten bleiben 
sollte, die tatsächlich eine Geleitfunktion erfüllten oder 
zumindest (erkennbar) erfüllen konnten. 

4) Angesichts der „Verweltlichung‘‘ des Terminus con- 
ductus bes. im Laufe des 13.]h. in der afrz. Dichtung (s. 
oben II. (3)) ist seine Eignung zur Bezeichnung geistlicher 
Lieder móglicherwetse in Frage gestellt worden. So wie 
auch die (geistliche) lat. und die (weltliche) frz. Motette 
im 13.Jh. terminologisch unterschiedlich behandelt wor- 
den sind (s. oben II. (2)), so hat man bisweilen vielleicht 
auch die aus kirchlicher Sicht wohl zusehends kompromit- 
tierte Bezeichnung conductus lieber dem weltlichen frz. 
Lied überlassen und für das geistliche lat. Lied, wenn 
überhaupt, unverfängliche Bezeichnungen liturgischer 
Provenienz gewählt. 

5) Der conductus-Begriff der Musiklehre des 13.Jh. war 
auf kompositorische Merkmale speziell des mehrst. Con- 
ductussatzes ausgerichtet (s. oben IIL). Auch aus diesem 
Grunde mochte man wohl bisweilen bei rst. Liedern auf 
eine andere Bezeichnung ausgewichen sein, zumal da 
nicht einmal! mehr jedem mehrst. ‚conductus‘ tatsächlich 
ein Lied als Cantus zugrundelag (s. oben II. (1)). 

6) Zu weiteren Aspekten des Wortgebrauchs bes. nach 
1300 s. unten V, 


V. (1) Gegen 1300 stagniert die Komposition und Uber- 
lieferung nicht nur von Choralbearbeitungen (+ Orga- 
num V. (2)), sondern auch von jenen mehrst. Gesängen des 
Notre-Dame-Repertoires, mit denen im Laufe des 15.]h. 
die Bezeichnung conductus bevorzugt verbunden worden 
war (s. oben II. u. IL}. In seiner Auseinandersetzung mit 
den der „ars nova" anhängenden Zeitgenossen, die sich 
bisweilen zur Abrechnung steigert, klagt Jacobus Leod.: 


Speculum musicae VIL (ew. 1323 u. 1324/25): Sunt et his tempori- 
bus multi boni et valentes musici cantores et discantatores... 
discantus multos pulcros facientes. Sed utuntur novo cantandi 
modo, antiquum. dimittunt..., a se repellent cantus antiquos 
organicos, conductos, motellos, hoketos duplices, contradupli- 
ces et triplices... (CS II, 394b); 

Moderni nonne quasi solis utuntur motetis et cantilenis, nisi 
quod in motetis suis hoketos interserunt? Sed cantus alios mui- 
tos dimiserunt... Item conductos cantus ita pulchros, in quibus 
tanta delectatio est, qui sunt ita artificiales et delectabiles, dupli- 
ces, triplices et quadruplices (CS H, 438 b£). 


Es entspricht der hier dargelegten prakt. Bevorzugung 
von Motette und weltlichem Lied (cantilena), daß Choral- 
bearbeitung und Conductus nun auch als Beispiele in der 
Mustklehre durch aktuellere Gattungen wie das Rondeau 
ersetzt werden (> Rondellus I. (1)). 

Wenn der Terminus conductus nach 1300 IN FRANKREICH 
KAUM MEHR BEGEGNET, so lassen sich hierfür wohl gleich 
mehrere Ursachen und Gründe namhaft machen, 

I) War die Bezeichnung conductus im 43. Jh. von der 
Masiklehre in erster Linie auf die mehrst. Liedkomposition 
der Notre-Dame-Schule bezogen worden (auch Jacobus 
spricht nur von 2- bis 4st. Conducti), so mußte das Inter- 
esse an ihr in dem Maße zurückgehen, in dem die Kom- 
position und Überlieferung jener Conducti selbst stag- 
nierte. Denn zur Übertragung auf eine andere Gattung 
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kann das Wort von sich aus schwerlich angeregt haben 
(vgl. die mus. unspezifischen Etymologien um 1300, zit. 
oben II. (1)). 

2) Seit dem frühen 14,Jh. wandte sich die Motettenkom- 
position selbst Jenen lat. Texten moralisch-satirischen und 
politischen Inhalts zu, die im 13.]h. die Domäne des Con- 
ductus gewesen waren, Die Bezeichnung conductus je- 
doch konnte sich gegenüber der für diesen Kompositions- 
typ längst etablierten Bezeichnung motetus nicht behaup- 
ten; vielmehr wurden nun sogar Conducti zu „motez“ 
umgearbeitet (vgl. das oben IL. (2) angeführte Beispiel 
aus dem Roman de Fauvel). 

3) Als Bezeichnung speziell für geistliche Lieder dürfte 
sich der Terminus infolge seiner „Verweltlichung‘* gerade 
in Frankreich kaum empfohlen haben (s. oben II. (3) u. 
IV.). 

4) Aber auch im Bereich des weltlichen frz. Liedes be- 
stand nach 1300 für eine so unspezifische Bezeichnung 
kaum mehr Bedarf. Denn unter dem Einfluß der Seconde 
Rhétorique setzte sich zusehends cine präzise, auf die je- 
weilige poetische Form Liednomenklatur durch 
(> Rondellus I. (3}). Als generelle Bezeichnung für das 
weltliche Lied aber war schon das Wort — cantilena 
(changonette, chanson) eingebürgert (vgl. z.B. Jacobus: 
„quasi solis utuntur motetis et cantilenis"). 


(2) Vor allem IM DTSCH, SPRACHBEREICH hingegen ist die 
Bezeichnung conductus für (überwiegend 1st) LAT, 
GEISTLICHE GESÄNGE unterschiedlicher Form (gleichstro- 
phig wie leichartig-ungleichstrophig; z. T. Einzelstimmen 
herabgesunkener'* Notre-Dame-Conducti) bis ins r5.]h. 
gebraucht worden; dieses Faktum könnte die oben V. (1) 
gegebene erste und dritte Begründung fiir das Desinteresse 
am Terminus in Frankreich indirekt bestätigen: zum einen 
entfällt für den dtsch. Sprachbereich die Bindung des Ter- 
minus an eine Tradition hochartifizieller mehrst. Kompo- 
sition; zum andern läßt sich im dtsch. Sprachbereich eine 
analoge „Verweltlichung‘“ des Terminus nicht belegen - 
ebenso wenig wie in England (zu Belegen in engl. Quellen 
s. oben IL (1)). Freilich wird das Wort conductus im dtsch. 
Sprachbereich zusehends durch Bezeichnungen wie —can- 
tio abgelöst (unter Verzicht auf die an den Lektor gerich- 
tete Schlußformel und häufig unter Erweiterung um einen 
Refrain). Auch lassen wiederholte Entstellungen des Wor- 
tes darauf schließen, daß die Bezeichnung conductus kaum 
mehr im ursprünglichen Sinne verstanden worden ist. Sie 
begegnet in Rubriken der folgenden Hss.: 


Beromiinster, Stiftsschatz (frühes 13.]h.; f 55’, 66f. [?], s. 
Handschin 1933, 130); Stuttgart, Landesbibl., H BL Ascet. 
95 (13.Jh.; £ 18°, 27, 32 [hier ,,Conductum“]}; Basel, Univ.- 
bibl, B. XL 8. (früheres 14.Jh.; f. 147 fs. oben II, (Oh: Graz, 
Univ. bibl., IT 746 (beendet 1345: £ 194’, 203, 205); Engelberg, 
Stiftsbrbl., 314 {spateres 14.Jh.; f rsof. [zweimal ,,Canductas"], 
175° [zweimal ,,Conductus“]); München, Bayer. Staatsbibl., 
Clm 3339 (14./15.]h.; f 131’ [? hier steht nar ,, Al", wohl für 
„Alius conductus], 154^, IGI, 173). 


Ducange bringt s. v. Condictus (sic} einen nicht datierten, 
jedenfalls aber nach 1236 anzusetzenden Beleg über einen 
Canonicus Petrus, der für das Fest der hl. Elisabeth von 
Thüringen (Heiligsprechung am r. Mai 1236) „hymni“, 
daneben auch „cantica komponiert haben soll, „quae 
vulgo condictus vocant". Die Bezeichnung (gemeint ist 
zweifellos conductus, womöglich liegt nur ein Schreib- 
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fehler vor) muß nach Kenntnis des Autors also geläufig 
gewesen sein. 

Geistliche Lieder möglicherweise bes, festlichen Charak- 
ters dürfte auch noch die Wiener Kantorci-Ordnung von 
1460 unter ihren ,conducten' verstehen: 


[die drei Lokaten] sullen auch zu den großen festiviteten, als zu 
weinachten, ostern, phingsten die knaben lernen singen vir 
oder fünf vor ainer jeden festivitet vor essens und nach essens 
alles gesang als cantunt Gregorianum, conducten und auch ander 
gesang, so zu aimer ieden hochzeit gehóret, und das mit gutem 
ganzen vleiB, Aber cantum figurativum soll er die knaben lernen 
in der kantorei... (nach G, Schünemann, Gesch. d dtsch. Schul- 
musik, Lpz. *ro3r, 73): 

da erst anschlieBend vom (mehrst.) cantus figurativus die 
Rede ist, sind mit den ,conducten* wohl 1st, Lieder ge- 
meint. 

Speziell der Aspekt der strophischen Form scheint einem 
Benutzer der Hs. Darmstadt, Hess. Landesbibl., 2225 (wohl 
früheres 15.Jh.) beim Wort conductus (hier ,,canductum" 
geschrieben) gegenwärtig gewesen zu sein, als er (ebenfalls 
im 15. Jh.) die t. Strophe des Liedes ,,Begirlich in dem 
hertzen min" vor dem Refrain mit dem Vermerk „pri 
mum canductum", die 2. und 3. Strophe analog mit dem 
Vermerk „secundum“ bzw. ,tertium" versah (f. 70). 
Denn offensichtlich faBt er das Wort hier im Sinne von 
‚Strophe‘ auf. 


VT. (1) Im musikhistorischen Sprachgebrauch des 20. Jh. 
hat sich der Ausdruck Conpucrusstm eingebürgert für 
einen homogenen Satztyp überwiegend in Note-gegen- 
Note-Bewegung und mit weitgehend simultaner syllabi- 
scher Deklamation eines einzigen Textes (auch mit CC 
Dieser Sprachgebrauch ist wohl durch Vergleiche und 
Formulierungen Fr. Ludwigs angeregt worden, die vom 
mehrst. Notre-Dame-Conductus ausgingen: 


vgl. etwa Repertorium I, 1 (1910): [die Fanvei-Komposition] 
Quare ist streng Note-gegen-Note, also rem Conductus-artig 
gesetzt (99; s.a, unten die Zitate zur ‚Conductusmotette‘). 


Schon 1908 hatte er einmal im Hinblick auf „retrospek- 
tiv’'-mebrst. Tropen der Hs. Engelberg, Stiftsbibl., 314 
(späteres r4. Jh.), wörtlich von ,Conductusstil' gesprochen 
(Die mehrst. Werke d. Hs. Engelberg 314, Km]b XXI, 1908, 
60). Durchgesetzt hat sich der Ausdruck allerdings erst im 
Laufe der zwanziger Jahre nach Erscheinen von Ludwigs 
Beitrag zum Adler-Hdb. (1924): 

es trite der ,,Motettenstil’’ als dritte große Stilauspripung der 
mehrstimmigen Musik des 13. Jahrhunderts neben den Orga- 
num- und Conductusstil (199; #1930: I, 233); 


ein Jahr darauf gebrauchte er zur Charakterisierung von 
frz. und ital. Meßkompositionen des 14. und frühen 1 5.]h. 
sogar den Ausdruck ,Conductusmesse' (neben ,Motetten‘- 
und ,Balladenmesse': Die mehrst. Messe d 14. fh., AflMw 
VII, 1925, 425). 

War der Ausdruck in der Folgezett zunächst zur Charakte- 
risierung von mehrst. Musik des späten Mittelalters ver- 
wendet worden (vgl. etwa Bukofzer 1950, passim), so hat 
ihn neuerdings J. Smits van Waesberghe (1969) sogar auf 
die Musik der Neuzeit übertragen: 


der homophone Conductusstil wurde sogar ,,der® bevorzugte 
Stil in der Musik von etwa 1600 bis 1900 (275). 


Gegen solche bequemen Bildungen und ihren historisch 
ausgedehnten Gebrauch hat sich erstmals 1946 J. Hand- 
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schin gewandt: nicht nur erweise sich der ,,terme de ,Con- 
ductus-Stil'** bei den Musikologen in seiner Anwendung 
auf Musik des 14. und 15.]h. als „assez équivoque“, son- 
dern es handle sich dabei überhaupt um einen ,,emploi 
abusif d'un vénérable ancien terme“. Anstatt sich auf einen 
derart vagen und zudem historisch nicht verbürgten Be- 
griff zu verlassen, solle man besser „formuler simplement 
et clairement dans chaque cas la qualité particuliére qu'on 
a en vue" (Les études sur le XVE siècle musical de Ch. von 
den Borren, RBM I, 1946/47, ost), 


(2) Ebenfalls auf Anregungen seitens Ludwigs geht wohl 
auch der Ausdruck ConDUCTUSMOTETTE zurück: 


vgl. Repertorium I, 1: In stilistischer Hinsicht befreien die Motet- 
ten des t. Motettenfaszikels von F sich (wie alle 6 Motetten in 
W, [hierzu oben II. (2)} noch nicht ganz vom Conductus-Bau, 
insofern die 2 Oberstimmen wie im 2st. Conductus unter sich 
Note gegen Note gesetzt sind und den gleichen Text in wesent- 
lich syllabischer Deklamation gleichzeitig singen (roo; vgl. 
ebenda rs8 zum ,,Conductus-artigen Aufbau der 3 oder 2 
Oberstimmen'', die „mit dem gleichen Text unter sich Note 
gegen Note gesetzt vorgetragen wurden‘. 


Der Ausdruck selbst (‚Konduktmotette‘) ist 1940 von H. 
Husmann vorgeschlagen worden: 


Die drej- und vierst. Notre-Dame-Organa (PaM X, Lpz. 1940: 
W, überliefert nur Motetten mit mehreren Oberstimmen, die 
den gleichen Texe führen, - ich will sie Konduktmotetten nen- 
nen... Die Oberstimmen bilden ja einen Kondukt. In W, sind 
die Stücke ohne Tenor, also äußerlich sogar wie reine Kon- 
dukte, überliefert (S. XIV; hier anschl. auch der Vorschlag, 
Motetten „mit einem ganzen Tenor als Grundlage... als 
Organummotette" zu bezeichnen; vgl. auch Husmanns Hin- 
weis auf seine Urheberschaft im AfMw XXIV, 1967, 6). 


Lit: J.-L.Oxncue, Dict. liturgique, hist. et théorique de plain-chant 
et mewique d'église, Paris 1353, 3. v. Conduis; CH.E.H.DE Cousse- 
MAKER, L'art harmonique aux XIL et IIT? siècles, Paris 1865, Geff: 
L. GAUTIER, Hist. de la poésie liturgique au moyen Age, Les tropes, 
Paris F886, 159E, 16816; P. AUBRY, La musique et les musiciens d'ég- 
lise en Normandie au XIIe sitcle d'apres le ,, Journal des visites pasto- 
rales d'Odon Rigaud, Le Mercure Mus. 1906; H. VICLETARD, Office 
de Pierre de Corbeil (Of&ice de la Circoncision) improprement appelé 
Office des Fous’ (Bibl. musicologique, T. IV), Paris 1907; Fa. LUD- 
wic, Repertorium organorum recentioris et motetorum vetustissitni 
stili, Bd. I, r, Halle/S. roro, pasim; pers, Die Quellen d. Motetten 
ältesten Stils, AfMw V, 1923, passim; DERS., Die geistliche nichtlitur- 
gische, weltliche einst. u. die mehrst. Musik d. Mittelalters bis x. An- 
fang d. r5.Th., in: Adler-Háb., Bin 1924, Ston, Teil I, 167, 183 H., 
za1#.; J.Hanpscuin, Notizen über den Notre Darme-Conductus, 
Egr.-Ber. Lpz. 1925, Lpz. 1926; DERS, Angelomontana polyphonica, 
SJbMw II, 1928, on: DERS., Die Schweiz, welche sang, Fs. K,Nef z 
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60. Geb., Zürich u. Lpz. 1933, Iogff.; DERS., Das Zeremonien werk 
Kaiser Konstantins u. die sangbare Dichtung, Hase] 1942, $ff; DERS., 
Musikgesch. im Überblick, Luzern 1948, 1. Reg.: DERS, Conductus- 
Spicilegien, Afiiw IX, 1952; DERS, Art. Conductes, MGG IT, 1952 
(mit krit, Bibliogr.}; DERS., Trope, Sequence, and Conductus, in: New 
Oxford Hist. of Music, Vol. II, London, New York, Toronto 1934, 
171%.; H. Sapawseg, 5t, Martial-Studien. Bin Beitr. z. frühromanischen 
Metrik, £s. f. frz. Sprache u Lit. LIV, 1931, 389ff.; PIWAGKNER, Die 
Gesänge d. Jakobuslituzgie zu Santiago de Compostela (Collectanea 
Friburgetisia. Vert d. Univ, Freiburg [Schweiz], HP Fase. XX), 
Freiburg (Schweiz) 1931, 140£.; H ANGLES, El Cod. mus. de Las Huel- 
gas, Bd. I (Bibl. de Catalunya, Publ. del Departament de Música, Bd, 
VI}, Barcelona 1931, 303 [£.; Y. ROETH, Le Contrepoint double vers 
1248, in: Mélanges de musicologie, offerts à MLL. de Laurencie, Paris 
2933; FR. GENNRICH, Grundriß einer Formenlehre d. mittelalterlichen 
Liedes, Halle/S. 1932; M, Apres, Die Terminologie i. d. tnittclatter- 
lichen Musiktraktaten, Bin 1935, s. Deg: E.GRONINGER, Repertoire- 
Unters. z. mehrst. Notre Dame-Conductus (Kölner Beitr. z. Musikfor- 
schung, Bd. I}, Regensburg 1930; G. Reese, Music in the Middle 
Ages, New York 1940, s. Reg; L. Ents WOOD, The Conductus, MQ 
XXVII, 1941; M.F. BUKOFZER, Studies in Medieval and F.enaissance 
Music, New York 1950, s, Reg; |. CHAILLEY, Hist. mus. du moyen 
age, Paris 1950, s. Hee: DERS., Les premiers troubadours et es versus 
de l'école d'Aquitaine, Romania LAXYI, 1955; DERS., L'école mus. 
de Saint Martial de Limoges jusqu'à la fin dp XIe siecle, Paris rodo; 
A. GEBRING, Die Organa u. mehrst. Conductus i. d. Hss. d. dtsch. 
Sprachgebietes vom 13. bis 16.Jh. (Publ. d. Schweizerischen Musik- 
forschenden Ges, Serie 11, Vol, rj, Bern 1952, 228; H.P.Gysin, 
Studien z, Vokabular d. Musiktheorie im Mittelalter, Diss. Basel 1958, 
s. Bee: Fr. Lt. HARRISON, Music in Medieval Britain, London 1058, s. 
Reg.; DERS., Benedicamus, Conductus, Carol: A Newly-Discovered 
Soutce, AMI XXXVII, 1965; W.L.SmoLcos, The Play of Daniel, 
London 1960, Introd.; H.H.Carter, A Dict. of Middle Engl. Mus, 
Terms (Indiana Univ. Humanities Series, Vol. XLV), Bloomington 
1961, s.v. Coundur; K.H.BERTAU, Sangverslyrik. Über Gestalt o 
Geschichtlichkeit mhd. Lyrik am Beispiel d. Leichs (Palaestra, Bd. 240), 
Göttingen 1964, s. Reg, : Be. STABLEN, Zur Musik d. Ludus de Anti- 
christo, Fs. J. Miller-Blattau z. 70. Geb., Kassel usf. 1966; DERS., Art, 
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consonantia, lat. Lehnübersetzung von griech. oug- 
$ovia, von consonare, zusammengesetzt aus der (auf 
com zurückzuführenden} Präposition con, mit, und 
sonare, klingen; im eigentlichen Sinne allgemein 
Zusammen-, Wohl-, Einklang mit speziellen Ver- 
wendungen im philosophischen, rhetorischen und 
besonders im mus. Bereich (als klangliches Zusam- 
menpassen) sowie im übertragenen Sinne Überein- 
stimmung, Entsprechung oder Einmütigkeit; 
dissonantia (von S.ad@via), von dissonare, mit der 
Präposition dis, auseinander. 

Aufgrund eines solchen vielschichtigen Gebrauchs 
des Begrifispaares consonantia — dissonantia fügt 
Johannes Aegidius Zam. im Fall der speziellen mus, 
Verwendung das Adjektiv musicalis hinzu und grenzt 
somit diese Begriffe gegen jene ebenfalls erwahnten 
in Grammatik, Logik und Rhetorik ab (zit. > Melodia 
I. (2)(a)). Daß bei consonantia im Unterschied zu 
anderen übertragenen Bedeutungen die mus. Be- 
deutung als eigentliche zu gelten hat — weil der Name 
von sonus herrühre —, hebt Albertus Magnus hervor; 
Mattheson dagegen sondert eigens consonantia im 
mus. Sinne von consonans als Bezeichnung für einen 
Mitlaut: 


Albertus Magnus, Topica (zw. 1264 u. 1270) IV, t, 5: 
Consonanta vero de temperantia non proprie dicitur, sed 
translative: omnis enim consonantia proprie in sonis est: 
propter quod etiam consonantia a sonis nomen accepit... 
(ed. Borgnet, Opera omnia II, Paris 1890, 367 b); 

J. Mattheson, Critica musica I (Hbg 1722): Consonans I. fsc. 
lege] litera, ist em adjectivutti pro substantive, und ein terminus 
grammutticus, non musicus... Aber Consonantia ist ein substanti- 
vum, und ein ferimus proprie musicus; bedeutet einen (wohl- 
stimmenden) Zusammenklang zweer sonorum... (25); 
G. J. Voglers Klärungsversuch zit. unten, VI. (1)(b). 


Im Folgenden werden weder spezielle mus. Bedeu- 
tungen wie die von Consonante als Bezeichnung 
eines veralteten Musikinstruments (A. Furetiére, Le 
Dictionnaire universel l, Den Haag u. Rotterdam 1690, 
£ Mmm 3' b; vgl. WaltherL, Lpz. 1732, Art. Con- 
sonante, 180 b) diskutiert noch die seit 1950 auf einen 
rhythmisch-metrischen Zusammenhang übertrage- 
ne Begriffspaarung Konsonanz — Dissonanz (vgl. M. 
Yeston, The Stratification of Mus. Rhythm, New Haven 
u. London 1976, 77ff., oder H. Krebs, Some Extensions 
of the Concepts of Metrical Consonance and Dissonance, 
Journal of Music Theory XXXI, 1987). 

Beide lat. Substantive consonantia und dissonantia 
werden — zusammen mit den entsprechenden ande- 
ren W ortarten — in alle europäischen Sprachen ent- 
lehnt: 

franz. consonance — dissonance, entsprechend der 
Konsonantenverdoppelung im Verb sonner auch 


consonnance — dissonnance, älter consonancie — 
dissonancie (wenigstens bis Ende des 14. Jh.; vgl. das 
Oresme-Zitat unten, I. (1)); 

ital. consonanza — dissonanza; 

engl consonance — dissonance, alter consonancy 
bzw. consonancie u. dissonancy (letztere Schreib- 
weisen wesentlich langer als die im Franz.; vgl. das 
Holder-Zitat unten, V.); 

dtsch. Konsonanz — Dissonanz, älter und noch bis ins 
20. Jh. Consonanz (seit Ende der 1780er Jahre Schrei- 
bung mit K), ältere Wortendung auf -tz, Pluralbil- 
dung bis ins 18. Jh. auf Aen, 

Neben consonantia — dissonantia sind die bedeu- 
tendsten Áquivalente concordantia — discordantia 
bzw. concordia — discordia, letzteres Substantivpaar 
(genauso wie die Verben concordare — discordare) 
gebildet aus dem Adjekuv con- bzw. discors mit dem 
Grundwort cor, Herz; die anderen Substantive con- 
bzw. discordanta sind dagegen jüngeren Ursprungs. 
Auch diese Ausdrücke werden in andere Sprachen 
übernommen, namentlich ins Engl., dort zumeist als 
concord — discord, aber ebenso als con- bzw. dis- 
cordance und älter con- bzw. discordaunce, sowie 
ins Dtsch. als Kon- bzw. Diskordanz (mit denselben 
abweichenden Schreibweisen wie bei Konsonanz), 
seltener Konkord — Diskord. 


Lit.: A. ERNOUT, Cor et c(hjorda, Rev. de Philologie 3* 


^ série, AXVI, 1952. 


I. Früheste Zeugnisse für lat. consonantia und dis- 
sonantia (oder áquivalente Ausdrücke) seit dem er- 
sten vorchristlichen Jahrhundert dokumentieren, daß 
mit beiden Begriffen zunächst nur ALLGEMEIN DAS 
PHÄNOMEN EINES ZUSAMMEN- ODER AUSEINANDER- 
KLINGENS beschrieben wird. 

(1} In ZUSAMMENHANG MIT SYMPHONIA wird con- 
sonantia entweder synonym oder in jeweils spezieller 
bedeutungsmäßiger Abstufung verwendet. 

(2) Dissonantia dient zur ERKLÄRUNG VON DIAPHONIA. 


I. Boethius (um 500) bezeichnet mit consonantia 
einé DURCH EINFACHE ZAHLENPROPORTIONEN SICH 
AUSZEICHNENDE VERBINDUNG ZWEIER TONE MIT UN- 
TERSCHIEDLICHEN TONHOHEN; demgegenüber kommt 
dem Pendant dissonantia nur sekundäre Bedeutung 
zu. 

(1) Deutlichstes Zeichen seiner Autorität ist die SEINE 
ORIGINÁREN DEFINITIONEN KAUM ANTASTENDE R.E- 
ZEPTION über Jahrhunderte hinweg; das gilt (a) für 
den Aspekt einer ,,UBEREINSTIMMUNG DER TONE 
und (b) für den einer ,,(VER-)MISCHUNG™ sowie (c) 
für das SYSTEM VERSCHIEDENER VOCES. 

(2) Daneben läßt sich eine VIELFALT ANDERER BE- 
STIMMUNGSWÖRTER WIE CONVENIENTIA ODER CON- 
CENTUS nachweisen. 
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III, Seit dem Beginn des 11. Jh. meint consonantia 
ebenfalls ein SUKZESSIVES INTERVALL. 


IV. Im Rahmen der seit dem 13./14. Jh. sich entwik- 
kelnden Discantus- und Contrapunctus-Lehre tre- 
ten consonantia — dissonantia und concordantia — 
discordantia bzw. concordia — discordia als AQuivA- 
LENTE BEGRIFFSPAANE FÜR BESTIMMTE KLASSIFIZIE- 
RUNGEN ALLER ZWEIKLÄNGE innerhalb einer Oktave 
in Erscheinung. 

(1) Dabei dient die Bezeichnung consonantia oder 
eines ihrer Áquivalente in nicht-fachsprachlicher 
Weise gleichfalls zur BESTIMMUNG DER SATZLEHRE 
SELBST. 

(2) Auf der Basis der von Johannes de Garlandia 
explizierten Dichotomie etabliert sich schon bald ein 
nunmehr DREIGLIEDRIGES, VOLLKOMMENE UND UN- 
VOLLKOMMENE KONSONANZEN SOWIE DISSONANZEN 
UMSCHLIESSENDES BEGRIFFSSYSTEM. 

(3) Abweichend davon bezieht sich dissonantia auch 
auf jene Tonverbindungen, die als IMPERFEKTE KON- 
SONANZEN gelten (bei gleichzeitiger Einschränkung 
des Antonyms consonantia auf vollkommene Kon- 
sonanzen). 


V. Im 13. ]h. etablieren sich die Ausdrücke concordia 
und namentlich concordantia zusammen nut dis- 
cordantia als ADÄQUATERE BEZEICHNUNGEN DER JE- 
WEILIGEN „KONSONANZEN" UND ,, DISSONANZEN“ (im 
Vergleich zu consonantia — dissonantia). 

(1) Entsprechende Begrifispaarungen benennen seit 
dem 13. Jh. das EIN- ODER VERSTIMMEN VON Musik- 
INSTRUMENTEN. 

(2) Etwa seit der Mitte des 15. Jh. bezeichnet con- 
cordatio in der Zusammensetzung signum concor- 
dationis eine FERMATE. 

(3) Das substantrvierte lat. Partizip Präsens concordans 
und später namentlich franz. concordant lassen sıch 
als STIMMENBEZEICHNUNG in zwei historisch ver- 
schiedenen Kontexten nachweisen. 


VI. Charakteristisch für die Begriffe Konsonanz und 
Dissonanz überhaupt sowie für sämtliche entspre- 
chenden Antonyme ist eine AMBIVALENTE BEDEU- 
TUNGSGESCHICHTE, GEPRÄGT DURCH EINE GEWISSE 
KONSTANZ GLEICHERMASSEN WIE DURCH ERGÄNZUN- 
GEN ODER NEUE ÄUFFASSUNGEN. 

(1) Einerseits sind noch heute für die jeweiligen 
Antonyme zur Bezeichnung bestimmter Klassen von 
Intervallen ZENTRALE IMPLIKATIONEN, wie sie von 
Boethius tradiert wurden, maßgebend: (a) die KON- 
STITUTIVE BEDEUTUNG DER ZAHLENPROPORTIONEN 
und (b) damit verknüpfte ÄSTHETISCHE KONNOTA- 
TIONEN, (c) die SIMULTANEITÄT DER TONE sowie (d) 
deren VERSCHIEDENHEIT. 


(2) Andererseits gibt es seit dem 18. Jh. Bestrebungen 
einer NEUORIENTIERUNG HINSICHTLICH DER BEDEU- 
TUNGEN von Konsonanz und Dissonanz: (a) dies 
betrifft etwa den DREIKLANG ALS INBEGRIFF von KON- 
SONANZ, (b) so wie beim selben Begriff im 19. Jh. der 
Aspekt einer EinHEIT akzentuiert wird. (c) In der 
zweiten Hälfte des ro. Jh. entwickelt sich namentlich 
durch H. Riemann ein „FUNKTIONSHARMONISCHER 
KONSONANZ- UND DISSONANZBEGRIFF". (d) C. Stumpf 
propagiert zwischen Konsonanz ~ Dissonanz und 
den Antonymen Konkord(anz) und Diskord(anz) 
eine BEGRIFFLICHE ABGRENZUNG, JE NACHDEM OB 
ZUSAMMENKLÄNGE MIT ZWEI ODER SOLCHE MIT DRE? 
UND MEHR TONEN GEMEINT SIND. 

(3) Im 20. Jh. wächst die Krırık AN DER ÜBLICHEN 
VERWENDUNGSWEISE TEILWEISE UNTER HINWEIS AUF 
EINE NUR GRADUELLE DIVERGENZ zwischen Konso- 
nanz und Dissonanz. 


I. Früheste Zeugnisse für lat. consonantia und 
dissonantia (oder áquivalente Ausdrücke) seit dem 
ersten vorchristlichen Jahrhundert dokumentieren, 
daß beide Begriffe nicht von Beginn an ausdrücklich 
als Übersetzungstermini von griech. suuduwvia bzw. 
diagavica fungieren; vielmehr wird mit ihnen zu- 
nachst nur ALLGEMEIN DAS PHANOMEN EINES ZUSAM- 
MEN- ODER AUSEINANDERKLINGENS beschrieben, 

Markantes Beispiel dafür stellt der wohl überhaupt 
erste Beleg für consonantia in musiktheoretischem 
Kontext bei Vitruvius dar {ungeachtet aller Unsi- 
cherheiten, was Textgestaltung und -überlieferung 
betrifft). Denn er wählt als lat. Aquivalent für griech. 
Supdaviar, womit die sechs antiken „Konsonan- 
zen“ Quarte, Quinte, Oktave, Undezime, Duodezi- 
me und Doppeloktave gemeint sind, die Bezeich- 
nung concentus, die schon bei Cicero (De re publica, 
zw. 54 u. 51 vor Chr.; zit. — Intervallum I) begegnet 
und die spáter Censorinus zur Erklirung von 
symphonia übermmmt (De die natali liber, 238, X, 6: 
„est autem symphonia duarum vocum disparium 
inter se 1unctarum dulcis concentus"; ed. Salmann, 
Lpz. 1983, 16, 12 £). Den Ausdruck consonantia 
selbst gebraucht Vitruvius erst bei der Nennung der 
übrigen im Rahmen einer Oktave möglichen Zwei- 
klänge (Sekunde, Terz, Sexte und Septimo), die (im 
Gegensatz zu den zuvor genannten symphoniae) 
keine „Zusammenklänge“ in diesem Sinne bildeten: 


De architectura libri decem (vor 27 vor Chr.) V, 4: Concentus, 
quos natura hominis modulari potest, graece quae guppi- 
viui dicuntur, sunt sex... Non enim inter duo intervalla, 
cum chordarum sonitus aut vocis cantus factus fuerit, nec 
inter tria autsex aut septem possunt consonantiae fieri, sed, 
uti supra scriptum est, diatessaron et diapente et ex ordine 
ad disdiapason convenientiae ex natura vocis congruentis 
habent finitiones (ed. Fensterbusch, Darmstadt 1064, 218 
u. 220); vgl. in I, 1 die Formulierung „ad symphonias 
musicas, sive concentus" (28), 
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Daf} consonantia bei Vitruvius noch nicht jene spä- 
tere fachspezifische Bedeutung zukornmt, erhellt 
auch jene spätere Beschreibung der für die Ausbrei- 
tung des Schalles ungeeigneten Stellen in einem 
Theater, in der neben anderen Bezeichnungen die 
beiden Partizipien Präsens dissonans und consonans 
begegnen als Übersetzungen der gnech. Formen 
kamyoüvta und cuvnyovvta on Sinne von ver- 
worren tönend bzw. muthallend: 


V, 6: Sunt enim nonnulli loci naturaliter inpedientes vocis 
motus, uti dissonantes, qui graece dicuntur KOTI]YOUvTEG, 
circumsonantes,,., item resonantes..., consonantesque, quos 
appellant cuvyyouvtas, Dissonantes sunt, in quibus vox 
prima, cum est elata in altitudinem, offensa superioribus 
solidis corporibus repulsaque residens in imo opprimit 
insequentis vocis elationem; ...item consonantes sunt, in 
quibus ab imis auxiltata cum incremento scandens egrediatur 
ad aures diserta verborum claritate (226). 


Noch Martianus Capella (De nuptiis Philologiae et 
Mercurii, zw. 410 u. 439, IX, 949; ed. Willis, Lpz. 
1983, 366, 3) scheinen die betreffenden Aquivalente 
innerhalb der aus dem Griech, übernommenen In- 
tervallklassıfikation ungeläufig zu sein, da er für sym- 
phon und diaphon die Bezeichnungen convenientia 
und discrepantia wählt (zit. — Diastema I. (3)). 
Ebenso wie consonantia (vgl. etwa Pseudo-Cen- 
sotinus, Fragmentum, 3. Ih. [?]; ed. Sallmann, Lpz. 
1983, 74) kann das Pendant dissonantia allein auftre- 
ten, und zwar in uneindeutigem und allenfalls buch- 
stablichem Sinne, so als Adjektiv in folgender Be- 
schreibung der Goten mit ihren „auseinander- 
klingenden“ Stimmen — 

Jordanes, Romana et Getica (551): Videres Gothorum globos 
dissonis vocibus confragosos [confragosis?] adhuc inter 
bella furentia funeri reddidisse culturam (ed. Mommsen, 
MGH, Auctores Antiquissimi V,1, Bln 1882, 113) -, 
oder als „im neutralen Sinne eines bloßen Tonhó- 
hen-Unterschiedes" gemeintes Verb dissonare in 
den Glossae Cod. Vaticani 3321 aus dem 7. Jh. (zit. A 
Diaphonia II. (25). 

So wie bereits in der 84. und 88. von Senecas Epistolae 
morales (zw. 62 u. 64; ed. Reynolds, Bd. I, Oxford 
1965, 287, 13-14, bzw. 314, 22-24) stehen die 
jeweiligen Gegensatzpaare, falls sie überhaupt zu- 
sammen genannt werden, bis ins I2. Jh. hinein 
oftmals — selbst bei Boethius (vg), unten, IL) — in 
keiner adáquaten Relation zueinander. [sidorus etwa 
kennt lediglich den Ausdruck concordantia im 
allgerneinsprachlichen Sinne von Übereinstimmung 
(als Erklärung für die musica harmonica gleicherma- 
Ben wie für die Eigenschaft der eine symphonia 
ausmachenden Töne) sowie das Verb dissonare in der 
Bedeutung von auseinanderklingen (entsprechend 
dem griech. diaphonia, als dessen Erläuterung das 
Wort ebenfalls begegnet). Dabei lehn er sich seiner- 
seits an einen Passus bei Augustinus an (De trinitate IV, 
2, frühes 5. Jh.: „Per hanc quippe uoces acutiores 
grauoresque concordant ita ut quisquis ab ea dis- 
sonuerit non scientiam, cuius expertes sunt plurimi, 


sed ipsum sensum auditus nostri uehementer offen- 
dat"; Corpus Christianorum Series Lat. L, Turnhout 
1968, 164); zudem gerät seine Bemerkung, ein sol- 
cher Klang ,,verletze" den Gehörsinn, zum Topos 
späterer ,Dissonanz -Bestimmungen: 


Isidorus Hisp., Etymolegiarum sive originum libri XX (um 
630) III, 20: Harmonica est modulatio vocis et concordantia 
plurimorum sonorum, vel coaptatio. Symphonia est 
modulationis temperamentum ex gravi et acute con- 
cordantibus sonis, sive in voce, sive in flatu, sive in pulsu. 
Per hanc quippe voces acutiores gravioresque concordant, 
ita ut quisquis ab ea dissonuerit, sensum auditus offendat. 
Cuius contraria est diaphomia, id est voces discrepantes vel 
dissonae (ed. Lindsay, Oxford 1911, o. S.); tradiert von 
Aurelianus Reom., Musica disciplina (840-850: CSM 21, 68 
£: W,3-5), Pseudo-Odo, De musica (um 1000; GS I, 283 a 
f), Hieronymus de Moravia, Tract. de musica (zw. 1271/74 
u. 1289; ed. Cserba, Regensburg 1935, 17, 4-11}, sowie in 
abgewandelter Form von Bartholomaeus Angl, De 
proprietatibus. rerum (vor 1250; zit. > Melodia |. Gu, J. 
Ciconia, Nora musica (zw. 1403 U. 1410, 1,67: ed. Ellsworth, 
Lincoln u. London 1991, 220), u. noch von Florenrius de 
Faxolis, Liber musices (zw. 1492 u, 1496, IT, 3; Hs. Mailand, 
Bibl, Trivulziana e Arch. Storico Civico, Cod, 2146, f. $0" 
ff), u. P. Aaron, Compendiolo... (Mailand o. J. [nach 1545]. 
É C iij). 

Symptomatisch für die fehlende Gegenüberstellung 
von consonantia und dissonantia sind auch Texte im 
Umkreis der Musica enchrriadts, in denen als Fachaus- 
druck für simultane ,,Konsonanzen" weiterhin das 
aus dern Griech. entlehnte symphonia figunert und 
bestimmte ‚dissonierende‘ Sachverhalte durch die als 
Synonyme zu dissonantia geltenden Ausdrücke 
absoma und inconsonus bezeichnet werden, wohin- 
gegen consonantia und dissonantia selbst nur margi- 
nale Bedeutung zukommt. 

Auf eher gemeinsprachlicher Ebene differenziert 
Remigius Aut. mittels der entsprechenden Adjektive 
zwischen den drei symphonize Oktave, Quinte und 
Quarte, je nachdem ob der Zwischenraum {wie bei 
der Oktave) einzig und allein durch das Intervall des 
Ganztons ausgefüllt wetden kann, oder ob (wie bei 
Quinte und Quarte) es dazu auch anderer Intervalle, 
Halb-, Drittel- oder Vierteltóne bedarf (wobei die- 
sem Wortgebrauch überdies die Anschauung zu- 
grundeliegen mag, daß bei der Oktave beide Töne 
stirker zusammen- und bei Quinte und Quarte eher 
auseinanderklingen): 


Commentum in Martianum Capellam (zweite Hälfte 9. Jh.) N: 
Sciendum autem quiasuntsymphoniae m musics consonae 
et dissonae. Consonae sunt cum uno eodemque spatio toni 
separantur ut est in symphonia diapason. Dissonae vero 
sunt cum a se separantur aut hemitonio aut triternoria, hoc 
est tertia parte tom, aut tetratemoria, hoc est dest, quarta 
scilicet parte toni, quae spatia suntin diatessaron et diapente 
(ed. Lutz, Leiden 1962, 152, 24-20); vgl. Ciconia, Nova 
musica, loc. cit. I, 7r (222 FE. 


Ebenfalls in vokabularer Weise wendet Regino Prum. 
das Gegensatzpaar auf das Zusammenpassen bzw. 
Nicht-Zusammenpassen der toni in einem Stück an: 
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Epistola de armonica inst, (um 900): Scire autem oportet pe- 
ritum cantorem, quod non omnis tonorum consonantia in 
quibusdam antiphonis facile cognoscitur. Sunt namque 
quaedam anuphonae, quas nothas, id est degeneres et non 
legitimas, appellamus, quae ab uno tono incipiunt, alterius 
sunt in medio, et in tertio finiuntur. Quarum dissonantiam 
et ambiguitatem in breviario opens subsequenus suis- in 
locis patefecimus (ed. Bernhard, Clavis Gerberti 1, München 
1989, 40: II, 173). 


(1) In ZUSAMMENHANG MIT SYMPHONIA, seinem aus 
dem Griech. entlehnten Aquivalent, wird der lat. 
Ubersetzungsterminus consonantia entweder syn- 
onym oder in jeweils spezieller bedeutungsmaBiger 
Abstufung verwendet. 

Eine reine Synonymitát beider Begriffe zur Bezeich- 
nung der antiken Konsonanzen, wie sie offenbar 
erstmals Hieronymus expliziert, kehrt des öfteren 
wieder: 


Hieronymus, Epistola XXI (spates 4. Jh): Male autem 
quidam de Latinis symphoniam putant esse genus organi, 
cum concors in Dei laudibus concentus hoc vocabulo 
significetur: GULPOVLA quippe consonantia exprimitur in 
Latino (MignePL XXI, 189); 

LBoethrus, De inst. arithmetica (um 300) I, 48: Ipsarum qup- 
que musicarum consonantiarum, quas symphonias no- 
minant, proportiones in hac paene sola medietate frequenter 
invenies (ed, Friedlein, Lpz. 1867, 155, 14-16); zit. in der 
Alia musica (zw. 874 u. 925; ed. Chailley, Paris 1965, 100: 
§ 2); 

Johannes Scottus, Annotationes in Marianum (vor 860): 
Omnis quippe musica symphonia, id est consonantia, ve- 
luti intra tres terminos constituitur... (ed. Lutz, Cambridge, 
Mass. 1939, 18: 6—7); 

Walter Odington, Summa de speculattone musicae (zw. 1298 
u. 1316} El: Consonantia, symphonia, et harmonia idem 
sunt in his. Suntque acuti gravisque mixtura, suaviter uni- 
formiterque auribus accidens, cuius contrarium sunt dia- 
phoma et dissonantia (CSM 14, 63: 11,3, 11712); vgl. Mar- 
chettus de Padua, Lucidarium (1317/18, V, 5; ed. Herlinger, 
Chicago u. London 1985, 206: V,3), u. J. Ciconia, Nova 
musica (zw. 1403 U. 1410, l, 67; ed. Ellsworth, Lincoln u. 
London 1993, 220). 

N. Oresme, Tract. de configurationibus qualitatum et motuum 
(zw. 1351 u. 1355) I, 17: Harum autem proportionum 
quedam et pauce [sc. 2:1, 3:2, 4:3] sunt simphonice que 
dicuntur consonantie... (ed. Clagett, N. Oresme and the 
Medieval Geometry., Madison, Milwaukee, u. London 
1968, 312); 

ders., Le livre de politique d' Aristote (um 1374) I, 11; Con- 
sonancie ou symphonie est concorde de pluseurs sons 
ensemble... (ed. Menut, Philadelphia 1970, 92 a). 


Bisweilen wird die Relation beider Ausdrücke zu- 
einander dergestalt modifiziert, daß symphonia eine 
Konsonanz per se als ausgezeichnete Tonbeziehung 
meint und consonantia deren unterschiedliche Klang- 
qualität (ob beim Zusammenklang [,,in unum] oder 
bei einer Aufeinanderfolge der Töne [„consequen- 
ter^]: 


Tract. de organo cod. Parisiensis (10./11. ]h.): Deinceps, 
qualiter novissima simphonia, quam diatesseron dicunt, 
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sese habeat, prosequamur. Simphonia diapason sicut maior 
caeteris, ita prae caeteris optinet, ut et in unum, et con- 
sequenter dicendi consonantiam faciat, diapente non in 
unum, sed consequenter, diatesseron non consequenter, 
sed in unum (ed. Schmid, Afusica et. scolica enchiriadis, 
München 1981, 206: 10-14); zur Gegemüberstellung von 
„in unum" und ,,consequenter" hier und im sogenannten 
Bamberger Dialog über das Organum (ibid. 214, 2f.} vgl. 
C. Dahlhaus, Zur Theorie d. frühen Organum (Kolb XLII, 
1958, 50 ff). 


Oder aber es werden einige der consonantia genann- 
ten Tonverbindungen durch die Bezeichnung 
symphonia hervorgehoben: 


Quaestiones Tet musica (um 1100): Nunc presens offert causa 
de dignitate harum consonantiarum libare vel pauca. Hae 
igitur tres species, diatessaron videlicet diapente ac diapason 
tantum in armonia inter reliquas consonantias optinent 
principatum, ut quodam quasi speciali iure appellentur 
simphoniae... (ed. Steglich, BIMG Il, ro, 40 aj; 

Jacobus Leod., Speculum musicae (zw. 1321 u. 1324/25) IV, 
29: Aliae sunt consonantiae in quibus tres tactae salvantur 
comrnensurationes, ut illae quinque quas solas Pythagonici 
consonantias vocaverunt, id est diapason, diapente cum 
diapason, bis diapason, diapente, diatessaron. His excel- 
lentissime nomen competit symphoniae (CSM 3, IV, 83: 
XXIX, 42). 


(2) In Verbindung mit der ERKLÄRUNG VON DIAPHONIA, 
ebenfalls entlehnt aus dem Griech. (— Diaphonia IL.), 
versteht Johannes Affl./Cotto dissonantia — aufgrund 
einer Umdeutung von oia, auseinander über 600 
bzw. dig in lac. duo, zwei — als Zweistimmigkeit: 


De musica cuin tonario (um 1100) XXIII: Est ergo diaphonia 
congrua vocum dissonantia, quae ad minus per duos can- 
tantes agitur, ita scilicet ut altero rectam modulationem te- 
nente, alter per alienos sonos apte ctrcueat, et in singulis 
Tespirationibus ambo in eadem voce vel per diapason con- 
veniant... Interpretatur autem diaphonia dualis vox sive 
dissonantia (CSM 1, 157: X XIH, 2-4); die Identifizierung 
beider Begriffe auch in De trad. tonorum (spätes 12. Jh.; zit. 
— DisantusI.) und noch bei Marchettus de Padua, Lucidarium 
(1317/18; zit. unten, IN. (35. 


Diese ‚falsche‘ etymologische Herleitung kehrt in 
dem lat.-franz. Vokabular Abavus (erste Halfte 14. 
Jh.) wieder, wo dissonus mit „de deux sons. ue! des- 
cort erklärt ist (ed. Roques, Recueil général des lexi- 
ques fre. du moyen áge I, 1, Paris 1936, 147: 2190). Eine 
ähnliche Erymologie für den Begriff Dissonanz, näm- 
hch als Zweitönigkeit im Sinne zweier verschiede- 
ner, sich nicht vermischender Töne, begegnet sogar 
noch im 18. Jh.: 


J.-Le ond d' Alembert, Elemens de musique, teor. et pratique 

(Paris 1752) V: Le terme de dissonance vient de deux mots, 
l'un grec, l'autre jatin, quisignifient sonner deux fois; en effet, 
la raison qui rend la dissonance desagréable, c'est que les 
sons qui la forment ne se confondent nullement à l'oreille, 
& sont entendus par elle comme deux sons distincts, quoi- 
que frappés 4-la-fois (11); ähnlich im RousseauD (Paris 
1768, Art. Dissomnance, 154). 
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Darüber hinaus eignet sich das Substantiv dissonantia 
im genannten Zusammenhang zum einen— und eher 
allgemein verstanden — seit Istdorus Hisp. „zum 
sprachlichen Erfassen aller musikalischen Unstim- 
migkeiten“ (> Diaphonia IL (1), was er durch 
discrepans als Synonym zu dissonus akzentuiert (zit. 
oben, I.). 

Zum anderen = und im spezielleren Sinne — dient 
dissonantia ak „Mehrstimmigkeits-Narne” (— Dia- 
phonia IIL. (1), um entweder den diesbezüglichen 
kompositorischen Sachverhalt mittels eines Oxy- 
morons als beliebter Denkfigur zu umschreiben oder 
ein „primär stimmiges Verständnis von Mehrstim- 
migkeit^ hervorzukehren. So wird in der Musica 
enchiriadis die Bezeichnung diaphonia für jene be- 
stimmte Satzart insofern verdeutlicht, als sie nicht aus 
einfórmnigem Gesang bestehe, sondern aus einträch- 
tig dissonierendem Zusammenklang, und Guido 
erläutert denselben Namen in Form der Oxy- 
moronbildung, wonach untereinander verschiedene 
Summen sowohl eintrachtg dissonieren als auch 
dissomerend konkordieren: 


Musica enchtriadis (vor 900): Dicta autem diaphonia, quod 
non uniformi canore constet, sed concentu concorditer 
dissono (ed. Schmid, Musica ei scolica enchiriadts, München 
1981, 37: XIILS8 É); 

Guido Aret., Micrologus (1025/26) XVIII: Diaphonia vocum 
disiunctio sonat, quam nos organum vocamus, cum dis- 
iunctae ab invicem voces et concorditer dissonant et disso- 
nanter concordant (CSM 4, 196 f XVIIL 2-7; mehr oder 
weniger wörtlich übernommen im Mailänder Organum- 
Trakt, (zweite Hälfte rz, Jh.; ed. Eggebrecht/Zaminer, Ad 
organum faciendum..., Mainz 1970, 46, 16-18), vom Anon. 
ex traditione Guidonis (Pseudo-Guglielmo R.offredi), Sum- 
ma musicae artis (12. Jh.; ed. Seay, MD XXIV, 1970, 77), u. 
von Jacobus Leod., Speculum musicae (zw. 1321 u. 1324/25; 
CSM 3, VII, 8: III, 5), der diaphonia gar mit discantus 
gleichsetzt (zit. — Discantas 1}; 

Walter Odington, Summa de speculatione musicae (zw. 1298 
u. I316) VI: Diaphonia est concors discordia inferiorum 
vocum cum superioribus, sic dicta quia non per totum 
proceditur per concordias, sed quia concordia sequens tollit 
offensionem discordiae prioris, et haec organum commu- 
niter appelatur (CSM 14, 127: VLP} 


IL Ausgehend von eineranscheinend umgreifenderen 
Bedeutung von consonantia für ein Zusammen- 
klingen gleich welcher Art, das mit der Idee von 
Ubereinstimmung assoziiert wird, etabliert Boethius 
in De inst. musica (um 500) als lat. Äquivalent zu 
griech. cuude@via den Ausdruck consonantia; bei 
ihm, der als Vermittler zwischen griech. Antike und 
lat. Mittelalter namentlich Nikomachos (2. Jh.) und 
wohl insbesondere dessen verschollene Ficaywy7 
Host (in den ersten drei Büchern) sowie neben 
anderen Musiktheoretikern Ptolemaios {im 5. Buch) 
tradiert, ist consonantia derspezifisch mus. Begriff für 
jene aus dem Griech. übernommenen und bereits 
von Vitruvius (vgl. oben, I.) angeführten antiken 


symphoniae (unter Auslassung der Undezime), also 
für eine DURCH EINFACHE ZAHLENPROPORTIONEN SICH 
AUSZEICHNENDE VERBINDUNG ZWEIER TONE MIT UN- 
TERSCHIEDLICHEN TONHOHEN, die Boethius im Sinne 
eines Verschmelzens beider Töne definiert. Demge- 
genüber kommt dem Pendant dissonantia nur sekun- 
dare Bedeutung zu, indem dieser Ausdruck. zwar 
beprifflich definiert wird, im Grunde genommen 
jedoch nur eine leere Kategorie benennt, übergeht 
doch Boethius jegliche Beispiele für ‚dissonierende‘ 
Intervalle, so wie er überhaupt Ganz- und Halbton 
nur peripher und nirgendwo Intervalle zwischen 
Quinte und Oktave erwähnt (siehe auch weiter un- 
ten den Bezeichnungsinhale von voces dissonae). 
In umfassenderer Weise — und wohl deshalb ohne 
Gegenbegriff — bezieht sich consonantia auf eine 
mus. Erscheinung, die, abhängig wiederum von 
sonus als zugrundeliegendem akustischem Phäno- 
men (> Sonus IT. (1)(a)), das gesamte ‚mus. Gesche- 
hen‘ beherrsche (> Modulatio I. (1)), womit das 
betreffende Kap. beginnt, das mit der Definition von 
consonantia als „in eins gebrachte Übereinstimmung 
untereinander verschiedener Töne“ endet: 


I, 3: Consonantia, quae omnem musicae modulationem 
regit, praeter sonum fieri non potest, sonus vero praeter 
quendam pulsum percussionemque non redditur, pulsus 
veroatque percussio nullo modo esse potest, nisi praecesserit 
motus... Quocirca soni quoque partim sunt aequales, par- 
tim vero sunt inaequalitate distantes. Sed in his vocibus, 
quae nulla inaequalitate discordant, nulla omnino conso- 
nantia est, Est enim consonantia dissimilium inter se vocum 
in unum redacta concordia (ed. Fnedlein, Lpz. 1867, 189, 
I5—I9 u. 190, 32-191, 4). 


In eben diesem Sinne muß consonantia auch an jener 
Stelle aufgefaßt werden, wo in Zusammenhang mit 
den üblichen ‚konsonierenden’ Intervallen und ih- 
ren Proportionen auch der Ganzton erwähnt ist: 


I, 16 De comonantiis proportionum et tono et semitonio: Nam si 
vox voce duplo sit acuta vel gravis, diapason consonantia 
het, si vox voce sesqualtera proportione sit vel sesquitertia 
vel sesquioctava acutior graviorque, diapente vel diatessaron 
vel tonum consonantiam reddet... (201, 4-202, 2); mit 
einer Klassifizierung des Ganztones als ,Konsonanz' 
widerspráche stch Boethius selbst, der in I, 10 die Quarte 
als kleinste Konsonanz apostrophierte: „diatessaron, quae 
est consonantia minima (197, 24). 


Auf dieser umgreifenden Verwendung von conso- 
nantia basierend, verknüpft Boethius den Begriff in 
seiner spezielleren Bedeutung mit zwei {der insge- 
samt fünf) und zudem nur aus den Zahlen von 1 bis 
4 gebildeten Proportionsarten, nämlich den proper- 
tiones multiplices 2:1, 3:1 und 4:1 sowie den pro- 
portiones superparticulares 3:2 und 4:3; die — wie er 
in V, o refenert— von Ptolemaios zu den symphoniae 
sezählte Undezime klammert Boethius wegen ihrer 
abweichenden Proportionsart, nämlich derproportio 
multiplex superpartiens 8:3, aus: 


I, 7: [llud tamen esse cognitum debet, quod omnis musicae 
consonantiae aut in duplici aut in triplici aut in quadrupla 
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aut in sesqualtera aut in sesquitertia proportione consistant; 
et vocabitur quidem, quae in numeris sesquitettia, diatessaron 
in sonis, quae m numeris sesqualtera, diapente appellatur in 
vocibus, quae vero in proportionibus dupla est, diapason in 
consonantiis, tripla vero diapente ac diapason, quadrupla 
autem bis diapason (194, 19—26). 

Nach Bestimmungen von sonus und intervallum (zit. 
— Intervallum 1. (1)) definiert Boethius consonantia 
selbst als „Mischung eines hohen und tiefen Tones, 
die angenehm und einfönnig ins Gehör dringt"; 
mixtura als lat. Lehnwort zu gnech. WELL oder 
niģiç (im Sinne einer bloßen Vermischung, Durch- 
einandermengung) fungiert übrigens als Uber- 
setzungsterminus für den Ausdruck kpürıg, der eine 
derart innige Verbindung („Verschmelzung“) ver- 
schiedener Dinge meint, dali sie ihre eigene Natur 
verlieren und zusammen eimen neuen Stoff bilden, 
und der als Definiens von ovpd@vic zwar nicht bei 
Nikomachos selbst (zumindest nicht in seinem über- 
lieferten Harmonicum enchiridion) begegnet, wohl aber 
bei Pseudo-Eukleides (Sectio canonis, um 300 vor 
Chr.) und Kleoneides (Introd. harmonica, Anfang 2. 
Jh.; beide zit. — Dtaphonia I. (2)) sowie bei Bakcheios 
(Introd. artis musicae, um 400; Jans, 293, 8): 

l, 8: Consonantra est acuti soni gravisque mixtura suaviter 
uniformiterque auribus accidens (195, 6-8}; zum Aspekt 
des Mischens vgl. den Wortlaut in I, 28 (zit. wetter unten), 
die Definition von consonantia in IT, 20 als die in einem 
bestimmten (Zahlen-)Verhalmis stehende Vermischung 
zweier Töne („duarum vocum rata permixto", 253, 9) 
sowie das Charakteristische an dissonantia, daß sich hier die 
voces nicht — gemeint wohl in der beschriebenen Weise — 
vermischen. 


Den Gegenbegriff dissonantia erklärt Boethius als 
„Zusammenstoß zweier untereinander verrmischter 
Töne, der rauh und unangenehm ins Gehör ge- 
langt‘: 

Dissonantia vero est duorum sonorum sibimet permixtorum 
ad aurem veniens aspera atque iniucunda percussio. Nam 
dumsibimet misceri nolunt et quodammodo integer uterque 
nititur pervenire, cumque alter alteri officit, ad sensum ir- 
suaviter uterque transmittitur (195, 8-13); zur bedeutungs- 
mäßigen Verschiebung von „bloßem Auseinander-Tónen" 
{bei Kleoneides) zu dem von Boethius allerdings nur hier 
explizit so aufgefafiten „Mißklang“ vgl. — Diaphonial. (2). 
Aus diesen und anderen {im Folgenden angeführten) 
Bestimmungen lassen sich für consonantia und 
dissonantia wesentliche Implikationen ableiten, die 
auch für deren weitere Begriftsgeschichte bestim- 
mend sind (vgl. unten, VI. (Ou: 

Erstens handelt es sich — zumal im Fall von ,Konso- 
nanz' — bei den zwei Tónen, dem sogenannten ho- 
hen und tiefen, norwendigerweise um der Tonhóhe 
nach verschiedene (womit der Unisonus ausgeschlos- 
sen ist): 

1, 31: Sed id Micomachus non arbitratur veraciter dictum, 
neque enim similium esse consonantiam sed dissimilium 
potus in unam eandemque concordiam vementium. Gra- 


vem vero gravi si misceatur, nullam facere consonantiam, 
quoniam hanc canendi concordiam similitudo non efficit, 


sed dtssimilitudo, quae, cum distet in singulis vocibus co- 
pulatur in mixtis (221, 227222, 2); im Hannonicum enchiridion 
gibt Nikomachos folgende Definition: ,éaetdi, oi 
NEPLEXOVTES drot Suipopor vi peyese óvtec, Gua 
kpousdevres“ (JanS, 262, 1-3). 

Zweitens besteht für beide Begriffe, auch hinsicht- 
lich ihrer Unterscheidung, eine Abhängigkeit von 
ratio und iudicium aurum, also von einer zahlenmä- 
[gen Berechnung (der betreffenden Proportionen) 
gleichermaßen wie darauf griindenden gehörsmäßigen 
Beurteilung: 


I, 28: Consonantiam vero licet aurium quoque sensus 
duudicet, tamen ratio perpendit. Quotiens enim duo nervi 
uno graviore intenduntursimulque pulsi reddunt permixtum 
quodammodo et suavem sonum, duaeque voces in unum 
quasi cotuunctae coalescunt; tunc fit ea, quae dicitur con- 
sonantia. Cum vero simul pulsis sibi quisque ire cupit nec 
permiscent ad aurem suavem atque unum ex duobus comi- 
positum sonum, tunc est, quae dicitur dissonantia (220, 2— 
10). 


Drittens akzentutert Boethius eine ästhetische Be- 
wertung der entsprechenden Zweiklänge, die sıch 
im Lat. zuvor ausschließlich bei Censorinus findet 
(vgl. oben, L); dabei kontrastiert Boethius nur an der 
oben angeführten Stelle eigens beide Begriffe con- 
sonantia und dissonantia (anhand divergierender 
Attribute), versteht dissonantia ansonsten als bloßen 
Gegensatz zu consonantia, wie unter anderem fol- 
gende Formulierung offenbart: 


V, 7: Consonae [voces] autem vocantur, quae copulatae 
mixtos suavesque efficiunt sonos, dissonae vero, quae 
minime (357, 13 E). 


Viertens beinhalten die zwei Begriffe — ausdrücklich 
wiederum erst in I, 28 (siehe oben und die beiden 
nachstehenden Zitate aus IV, I u. V, 11) — eine 
Simultaneitát der etklingenden Tóne, wie sie in der 
gnech. Musiktheone etwa von Nikomachos (zit. 
weiter oben) thernatisiert wurde. 

Darüber hinaus integriert Boethius die beiden, zur 
Ergänzung des Plurals voces dienenden Adjektive 
consonae und dissonae zunächst ansatzweise, spáter — 
beim Referat entsprechender Passagen aus Ptolemaios 
L at und 7 (> Homophones L (3) und Zeotonos I. (2) 
u, II. (1)) — dann extensiv in ein insgesamt sechs- 
gliedriges Kategonensystem mit der primären Di- 
chotomie von unisonae und non unisonae (für 
zwet Töne mit derselben bzw. divergierenden Ton- 
hóhen) und der sekundären begnfflichen Unterglie- 
derung der voces non unisonae muttels der Bezeich- 
nungen aequisonae (für Oktave und Doppeloktave), 
consonae (für Quinte und Quarte), emmeles (für 
nicht ,konsomerende', aber für das Melos geeignete 
Intervalle), dissonae (für sich nicht vermischende 
und dem Gehör unangenehme Intervalle) und ekaneles 
(für spezielle andere, aus verschiedenen Tetrachord- 
gliederungen resultierende Intervalle}: 


IV, 1: Secundum multiplices vero proportiones vel 
superpatticulares consonae vel dissonae voces exaudtuntur. 
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Consonae quidem sunt, quae simul pulsae suavem per- 
mixtumque inter se contungunt sonam. Dissonae vero, 
quae simul puisae non reddunt suavem neque permixtum 
sonum (302, I-$); 

V, I1: Voces, inquit [sc. Ptolemaios], inter se vel unisonae 
sunt vel non unisonae. Non unisonarum autem vocum 
aliae quidem sunt aequisonae, aliae consonae, altae emmelis, 
aliae dissonae, aliae ekrnelis. Ec unisonae quidem sunt, quae 
unum atque eundem singillatim pulsae reddunt sonum, 
aequisonae vero, quae simul pulsae unum ex duobus atque 
simplicem quodammodo efficiunt sonum, ut esc diapason 
eaque duplicata, quae est bis diapason. Consonae autem 
sunt, quae compositum permixtumque, suavem tamen, 
efficiuntsonum, ut diapente ac diatessaron. Emmelis autem 
sunt, quaecunque consonae quidem non sunt, possunt ap- 
tati tamen recte ad melos, ut sunt hae, quae consonantias 
iungunt, Dissonae vero sunt, quae non permiscent sonos 
atque insuaviter feriunt sensum; ekmelis vero, quae non 
recipiunnir im consonantiarum coniunctione, de quibus 
paulo posterius in divisione tetrachordorum dicemus (361, 
3-18); abweichend vom Usus aller nachfolgenden Autoren 
(vgl. unten, Il. (1){c}), scheint bei Boethius’ Pluralbildung 
emmelis bzw. ekmelis noch das griech, Original €ppedcic 
(vgl. V, 6; 357, r6) durch. 


Bezüglich etwaiger ‚dissonierender‘ Intervalle ent- 
hält sich Boethius auch hier konkreter Beispiele; 
vielmehr subsumiert er im folgenden Kap., wo er die 
Kategorie der voces dissonae übergeht, den Ganzton 
(als mögliches Beispiel) ausdrücklich den voces 
emmeles (V, 12: „Emmelis autem sunt reliqui, qui 
inter has [sc. consonas] poni possunt, ut inter dia- 
tessaron ac diapente differentia tonus", 362, 17 É). 

Im Anschluß an Boethius wird der Begnff consonantia 
in dessen Sinne — dokumentiert durch eine Vielzahl 
an Belegstellen — auf die aus der griech. Antike 
tradierten symphomae angewendet, gleichviel ob es 
sch um drei (innerhalb einer Oktave), fünf oder 
sechs (entweder ohne oder mit Einbeziehung der 
Undezime) handelt. Lambertus rückt durch die auf 
Oktave, Quinte und Quarte gemünzte Formel „trina 
consonantia" diesen Ausdruck gar in die Nähe eines 
göttlichen Trinitätsgedankens (den nach ihm Johan- 
nes de Grocheio aufgreift; — Trias IT. (2) Exkurs): 


Alia musica (zw. 875 u. 925): Omnis enim musicae con- 
sonantia aut ad unum 2 habet in duplici, aut 3 in triplici, aut 
4 in quadruplici, aut 5 in sesquialtera, aut 7 in sesquitertia. 
Denique, utsupra dictum est, ex 5 tonis et semitonits octa- 
vum perficitur diapason, qui est primus tonus, ut 6 ad 12, 
ad quem omnis musicae consonantia refertur (ed. Chailley, 
Paris 1965, 96: $ 155); 

Willehelmus Hir., Musica (vor 1069) XXII: Sex sunt con- 
sonantiae; tres simplices et tres compositae. Simplices sunt 
diatessaron, diapente, diapason; compositae diapason cum 
diatessaron, diapason cum diapente, bisdiapason (CSM 23, 
$5: AXAT 1-2); im vorangehenden Abschn. benennt con- 
sonantia bestimmte sukzessive Intervalle (vgl. unten, ITI); 
Theinredus Dover., De legitimis ordinibus pentachordorum 
{zweite Hälfte [?] 12. Jh.) II, 9: Sex igitur tam simpliciter 
consonantiae sunt; sunt diapason, diapason cum diapente, 
bis diapason, diapente, diatessaron, diapason cum diatessaron. 
Quae et generalissimae convenientiae sunt (ed. Snyder, 
Diss. Indiana Univ. 1982, 49}; 


Lambertus, Tract. de musica (um 1273): Discantus vero est 
aliquorum diversorum generum cantus duarum vocurm 
sive trium in quo trina tantummodo consonantia, scilicet 
diatessaron, diapente et diapason, per compositionem lon- 
garum breviumque figurarum, secundum dualem mensuram 
naturaliter proportionata manet (CS I, 269 a); 

[n vocibus et sonis, et rebus omnibus trina tantum consistit 
consonantia, scilicet diatessaron, diapente et diapason. 
Hanc igitur trinitatem omnia naturaliter formata conse- 
quuntur, quoniam rebus omnibus ab origine prima natu- 
raliter inherentem in summo et primo artifice fnisse m- 
peritos necessario credere oportet (270 b). 


Behandelt noch Ciconia ausführlich sechs, in einfa- 
che und zusammengesetzte untergliederte consonan- 
tiae (Nove musica, zw, 1403 u. I4IO, I, 58; ed. Elk- 
worth, Lincoln u. London 1993, 206, 8—13; vgl. auch 
den in II. zit. Passus), so läßt sich consonantia im 
weiteren Verlauf des 15. Jh. nur mehr selten in be- 
sagtem Sinne nachweisen: 


L. B. Alberti, De re aedificatoria (um 1450; publ. Florenz 
1485): Consonantiarum ista sunt nomina. Diapente... Dia- 
tesseron... Tum et diapason... Et diapason diapente... Et 
disdiapason... His addidere tonum... (f. y 1); 

J. Lefevre d'Eraples (Faber Stapulensis), Elementa mus. 
(Paris 1496) III: Consonantie simplices sunt: diatessaron, 
diapente et diapason. 

Composite vero: diapason diapente, bis diapason (f. g 2’). 


Denn üblicherweise bezeichnet der Ausdruck zu je- 
ner Zeit innerhalb der Kontrapunktlehre die (un)- 
vollkommenen Konsonanzen (vel. unten, IV. (2)). 
Andere Autoren — wie bereits Hucbald (zit. — in- 
tervallum I. (3)(a)) — differenzieren explizit zwischen 
diesem auf die genannten symphoniae gemünzten 
Begriff consonantia und anderen Bezeichnungen für 
abweichende (sukzessive oder simultane) Ton- 
verbindungen: 


Bern von Reichenau, Prologus in Tonarinnt (zw. 1021 u. 
1036): Et tanc consonantiae fiunt, quando altrinsecus virilis 
ac puerilis vox pariter sonuerit, vel potius eo cantandi 
genere, quod consuete dicitur organizare. In reliquis vero 
non sunt cornsonantiae, sed intervalla et quaedam vocum 
discrimina. Sunt et aliae consonantiae, sicut dyapason vi- 
delicet in dupla proportione. Tripla quoque, quae fit ex 
dyapason et dyapente. 

Dyapason vero et dyatessaron, quamquam Pythagorict ne- 
gant consonantiam esse, idcirco quoniam nec in multiplici 
nec in superparticulari consistit quantitate (quod proprium 
est consonantiarum artis musicae), sed in meltiplici 
superpartiente... (ed. Rausch, Die Musiktrakt. d. Abtes Bern 
von Reichenau. Ed. u. Interpretation, Musica mediaevalis 
Europae occidentalis V, Tutzing t999, 36 f.: I1I,2—6; vgl. 
GS Il, 64 b É) 

Johannes AT ZC otto, De musica cum tenario (um r100) VII: 
Inter cetera hoc quoque scire convenit, quod novem 
omnino sunt modi, quibus melodia contexitur: unisonus, 
semitonium, ronus, ditonus, semiditonus, diatessaron, dia- 
pente, semitonium cum diapente, tonus cum diapente. Ex 
his sex consonantiae dicuntur, vel quia in cantu saepius 
consonant id est simul sonant, vel certe quod consonant id 
est quibusdam proportionibus natae invicem se continent, 
quae dicuntur sesquioctava, sesquitertia, sesquialtera, dupla 
(CSM 1, 67 f.: VIIT 1-3); 
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Anon. La Fage (spátes r2. Jh.) mit dem Incipit „Quoniam 
de canendi scientia": Tres vero sunt consonantiae ex con- 
Tanctionibus [sc, Ganz- u. Halbton, große u. kleine Terz] 
compositae quibus in discantu et organo organizatores 
utuntur... (ed. Seay, Ann. Mus. V, 1957, 17: V,2). 


(1) Deutlichstes Zeichen für Boethius! Autorität 
hinsichtlich der Begniffsgeschichte von consonantia 
und dissonantia ist die SEINE ORIGINAREN DEFINITIO- 
NEN KAUM ANTASTENDE REZEPTION über Jahrhunder- 
te hinweg (vgl. dazu auch die Zitate in den Abschn. 
IV. und VI.). 


(a) So kehrt seine grundlegende Bestimmung von 
consonantia als ,, UBEREINSTIMMUNG" DER TONE in 
Form eines wörtlichen Zitats wieder, gelegentlich 
mit Namensnennung und genauerer Quellenanga- 


be: 


Regine Prum., Epistola de armonica inst, (um 900): Diffinitur 
autem ita consonantia: Consonantia est dissimilium inter se 
vocum in unum redacta concordia, Aliter; Consonantia est 
acutisoni gravisque mixtura, suaviter uritormiterque auribus 
accidens. Econtra dissonantia est duorum sonorum sibimet 
permixtorum ad aurem veniens aspera atque miucunda 
percussio (ed. Bernhard, Clavis Gerberti I, München 1989, 
52 f: VIII, 375); vgl. R. Kilwardby, De ortu scientiarum (um 
1250, XVIII; ed. Judy, Oxford 1976, $1, 11-12), u. Adam 
Fuld., De musica (1490, IV, Prologus; GS III, 368 a); 
Jacobus Leod., Compendium de musica (frühes 14. Jh.) Il: 
Sonus autem hic sumptus est vocis casus emmieles, id est 
apto melo seu cantilenae; libro primo c[ap]. 8, et aliter 
c[ap]. 17. Consonantia ibi etiam: Consonantia duarum 
vocum rata permixto diffinimur, Simile libro primo clap]. 
8: Consonantia, inquit [Boethius], est acuti soni gravisque 
mixtura suaviter umtormiterque auribus accidens. Etiam 
c[ap]. 3 eodem libro: Consonantia, inquit, est dissimilium 
inter se vocum In unum redacta concordia (Divitiae Musicae 
Artis A, TAa, oo f.: ILo—1zk 
Quatuor principalia musicae (1370er Jahre) 1, 12: Ait [Boethius] 
etiam libro pnmo, capitulo primo etsexto, quod consonantia 
est dissirnilium inter se vocum in unum redacta concordia 
(CS IV, 204 b); vgl. Quartum principale Il, 16 (CS IV, 279 
L] 
A. Ornitoparchus, Afusice active nicrologus (Lpz. 1517) IV, 2: 
Ex pretacus claret consonantiam, quam alio nomine 
concordantiam dicimus; esse dissimilium inter se vocum in 
vnum redactam concordiam... (f. K iiij); 
vgl. J. Burmeister, Musica avroayEóraor xo) [sc] (Ro- 
stock 1601), u. Th. B. Janowka, Clavis ad Thesaurum Magne 
Artis Masice (Prag 1701; beide zit. im nachfolgenden 
Abschn.). 


Bisweilen wird die Defimtion aber auch anderen 
Autoren zugeschrieben, beispielsweise Nikomachos, 
auf den sich Boethius seinerseits berief, oder Isidorus 
Hisp.: 

Johannes Aegidius Zam., Ars masita (zw. 1260 u. 1280) X: 
Consonantia secundum Platonem est acuti soni grauisque 
proportionalis mixtura. Secundum uero Boetium, 
consonantia est quotaenscurnque duae uoces, grauis videlicet 


8 


et acuta, similiter mixtae, quasi unius soni suzuem reddunt 
concordiam. Secundum Nicamachum, consonantia est 
dissimilium inter se uocum in unum redacta concordia 
(CSM 20, 82: X,1-3); 

Petrus dictus Palma ociosa, Compendium de discantu mensurabili 
(1336): Insuper est notandum, quod omnis vox musicalis 
aut est intensa aut remissa, quia dicit 1s1d oru s: con- 
sonantia est dissimilium inter se vocum in unum redacta 
concordia, et Gregorius: consonantia est acuti gra- 
visque soni mixtura universaliter uniformiterque auribus 
accidens (ed. Wolf, Ein Beitr. zur Diskantlehre d. 14. Jh., 
SIMG XV, 1913/14, 308); dieselben Zuschreibungen bei 
G. Guerson, Utillissime mus. regule (Paris o. J. fur 1495], €. 
b viij, und Z. Tevo, Il mas. testore (Venedig 1706, 108). 


Die boethianische Bestimmung wird ebenfalls in 
nicht-lat. Texten, etwa J. Dowlands engl. Übers. 
(London 1609, 78 £.) von A. Ornitoparchus, Musice 
active micrologus (Lpz. 1517), oder den folgenden 
Quellen tradiert: 


P. Aaron, Thoscanello de la musita (Venedig 1523) I, 13: La 
consonanza (come a Boetio piace nella musica sua al cap. 
3. in fine} si diffintsce, essere concordia di voci tra se dissi- 
mili insieme ndotta... (Hau: 

G. Zarlıno, Le istitutioni harmaniche (Venedig 1558) H, rr 
..conciosia che la Consonanza è concordanza de piu suoni 
tra loro differenti & inequali, redutain vno; & la Dissonanza 
(come altroue vederemo) mistura di suono graue & acuto, 
che offende l'vdito (79). 


(b) Wesenthch uneinheitlicher, was die Genauigkeit 
in der Überlieferung des originären Wortlautes und 
die Begrifflichkeit generell betrifft, dafür aber (mit 
ungefähr doppelt so vielen Belegstellen bis 1700) 
ungleich intensiver als die soeben dargestellte Tra- 
dierung, verläuft die Rezeption der anderen, aufden 
Aspekt einer ,,(VER -) MiscHUNG" bezogenen Defini- 
tionen; dabei meint dissonantia eher ein „Zusam- 
menstossen" von Tönen, die gleichwohl auch in 
diesem Fall vermischt werden. 

Oftmals zusammen mut jener anderen consonantia- 
Definition als „Übereinstimmung“, wie diverse Be- 
lege im vorangehenden Abschn. und im Folgenden 
dokumentieren, sind beide Bestimmungen standig 
prásent, wobei Burzio und Lefevre d’Etaples ihrer- 
seits später wiederum als Urheber dieser Definitio- 
nen gelten: 


Jacobus Leod., Speculum musicae (zw. 1321 u. 1324/25) II, 
6: Boethius, primo Musicae, de consonantia duas ponit 
definitiones. Prima ralis est: Consonaztta est dissitmilium inter 
se vocum in unum redacta concordia, Alia talis: Consonantia est 
acuti soni gravisque mixtura suaviter uniformitergue auribus acci- 
dens {CSM 3, Il, 21: YET); 

II, 7: Quia apposita iuxta se posita magis elucescunt, Boe- 
thius definitioni consonantiae statim adiungit definitionem 
dissonantiae quae opponitur consonantiae ab ipso definitae. 
Dissonantia, inquit, est duorum sonorum sibimet permixtorum 
ad aurem veniens aspera dique iniucunda percussio (24: VIL, D); 

J. Ciconia, Nova musica (zw. 1403 u. 1410) l, 62: Boetius: 
Consonantia est acuti soni gravisque mixtura, suaviter uni- 
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formiterque auribus accidens. Item ipse: Consonantia est 
duarum vocum dissimilium interse in una redacta concordia. 
[tem: Consonantia est duarum vocum rata permixtio. 
hear Consonantia est duarum vocum simul sonantium 
(ed. Ellsworth, Lincoln u. London 1993, 216, 14-17); 

1, 63: Ysidorus: Dissonantia vero est duorum sonorum 
sibimet penmixtorum ad aurem veniens aspera atque in- 
iocunda percussio (218, 4-5); 

N. Burzio, Musices opusculum (Bologna 1487) I, 9: 
Consonantia est acuti soni; granisque mixtura; suauiter 
vniformiterque auribus accidens() Unde Boetius: hoc 
modo luculentissime declarat... Dissonantia vera est duorum 
sonorum sibimet permixtorum ad aurem veniens aspera 
atque iniocunda percussio. quam idem Boetius eo capitulo 
sic declarat (f. b iiij £}; unter Burzios Namen zit. von St. 
Vanneo, Recanetum de musica aurea (Rom 1533. f. 7); 

J]. Lefevre d'Etaples (Faber Stapulensis), Elementa sus. 
(Paris 1496): Consonantia est soni grauis, acurique mixura: 
suauiter, vniformiterque auribus incidens... 

Dissonantia est duorum sonorum non se natura suauiter 
miscentium: ad aurem perueniens aspera, iniocundaque 
percussio (f. £6); die consonantia-Def, zit, unter Lefevres 
Namen von IN. Wollick, Enduridion musics (Paris [1509] 
*rsr2, VI, 2, E k y), u. J. Nucius, Musices poetice... præ- 
ceptiones absolutifima (Neisse 1613, f. B 4); 

Burmeister, Musica GutOGYEÓutOTIKOD, loc, cir. IT: CON- 
SONANTIA ex cum & sonans comp[onitur]. à cotisonando 
deducitur, quasi duorum simul sonantium sonitus) est (ut Boétius 
definit lib. r. cap. 3. & 8.) dissimilium inter se vocum in unum 
redacta concordia. Vel est acuti soni gravisque mixtura, 
suaviter uniformiterque auribus accidens vel vi nos definimus 
est Qualitas ex collisione duorum sonorum orta, aures 
suaviter afficiens. 

DISSONANTIA fex dis &sonans comp. à dissonando deducitur, 
quasi diversum quid sonans diversis duobus sonis simul sonantibus) 
est (ut Boetius definit lib. t, cap. 8) duorum sonorum sibimet 
permixtorum ad aurem veniens aspera atque injucunda 
percussio. vel ut nos definimus est qualitas ex duorum songo- 
rum collisione orta aures non suaviter afficiens (f. N A: 
Janowka, Clavis ad Thesaurum Magne Artis Musice, loc. cit.: 
Consonantra est dissimilium inter se duarum aut plurium 
vocum vel sonorum in unum redacta proportio vel con- 
cordia. seu: est soni acuti, gravísque mixtura svaviter uni- 
formitérque auribus accidens (24 Li 

Dissonantia est sonorum acuti gravisque difficulter se mis- 
centium ad aurem veniens aspera & injucunda percussio 


(34). 


Wie aus dem Ciconia-Zitat oder den im vorange- 
henden Abschn. angeführten Belegen von Johannes 
Aegidius Zam. und Petrus dictus Palma ociosa er- 
sichtlich, finden sich auch hier (von Boethius) abwei- 
chende Autoren-Zuschreibungen {an Isidorus, Pla- 
ton oder Gregor). Ebenso werden diese Definitionen 
in andere Sprachen tibertragen, zu sehen etwa im 
franz. Kommentar (zw. 1398 u. 1414) des Evrart de 
Conty zu Les Echecs amoureux: 


Et pour ce dit Boece que consonancie est une meslee de 
plusieurs sons ensamble agus et graves qui souefment et 
ouniement se presente aux oreilles, et dissonancie, au con- 
traire, est une noise de deux sons ou de plusieurs qui se 
monstre aux oreilles aspre et abhominabie (ed. Hyarte/ 
Pouchard-Hyatte, L’Hannonie des spliéres..., New York 
1985, 46); 


im Disch. vgl. W. C. Printz, Exercitationes musica theoretico- 
practice curiose de concordantiis singulis (Dresden 1689; zit. 
unten, II. (2)). 


Bei der Überlieferung der dissonantia-Bestimmung 
wird zum einen percussio durch den dem Sinn nach 
verwandten Ausdruck collisio ausgetauscht: 


Lambertus, Tract, de musica (um 1275): Istarum autem 
specierum quedam sunt concordantes, quedam discordantes, 
quedam magis, quedam minus. Concordantia vero dicitur 
esse, quando due voces in eodem tempore compatiuntur, 
ita quod una curn alia secundum auditum suavem reddat 
melodiam; tunc est consonantia. Discordantia vero per 
oppositum dicitur; unde cum discordantia concordantie 
opponatur et unum oppositum propter alterum complete 
sate non possit; unde discordantia est duorum sonorum 
sibimet permixtorum dura collisio; scilicet quandocunque 
voces in eodem junguntur, ità quod secundum auditum 
una cum alia non compatitur, tunc est dissonanta (CS I, 
260 a}; 

B. Ramis de Pareja, Musica prac. (Bologna 1482; zit. unten, 
VI. (1){d)); 

Ormnitoparchus, Musice active micrologus, loc. cit.: Dissonantia: 
vt inquit Boetius: Est duorum sonorum sibimet imper- 
mixtorum dura atque aspera collisio (f. K nij). 


Zum anderen wird dissonantia ebenso wie consonantia 
ausdrücklich als Vermischung erklärt: 


Johannes Aegidius, Ars musica, loc. cit. XT: Unde Aristote- 
les dicit, quod dissonantia est duorum sonorum, sed im- 
permixtorum, ad aurem perueniens aspera et iniocunda 
permixtio (CSM 20, 84: XI,8); be: dem hier wohl gemein- 
ten Lambertus läßt sich die Formulierung nicht nachwei- 
seri; 

Marchettus de Padua, Luctdariven (1317/18) V, 2: Dissonantia 
secundum Ysidorum est duorum sonorum sibimet per- 
mixtorum ad aurem veniens aspera atque iniocunda per- 
mixto (ed. Herlmger, Chicago u. London 1985, 200): 
dieselbe Zuschreibung bei Fr. Gafori, Thieorica musice (Mai- 
land 1492, l1, 3, E c iv’); 

Jacobus Leod., Speculum musicae, loc. cit. IV, 31: Concordia 
generaliter sumpta... est sonorum distinctorum simul tem- 
pore productorum placens apud sensum permixtio... 

Est enim discordia sonorum distinctorum simul tempore 
productorum apud sensum dura displicensque permixtio 
(CSM 4, IV, 92: XXXI, 2-3); 

Nicolaus de Capua, Compendium sus. (1415; vgl. unten, 
HT); 

J. Tinctoris, Tennirnorum musicae diffinitorium (um 1472773) 
u. Liber de arte contrapuncti (1477; beides zit. unten, IV. (2) 
bzw. MI unter seinem Namen tradiert von Wollick, En- 
diiridion musices (loc. cit., f. k v), oder Ornitoparchus, op. eit. 
OG K o unter Boethius Namen von ©, Tigim, fi 
compendio della musica (Venedig 1588, 3), sowie mit den 
Namen verschiedener Autoren von A. Berardi, Miscellanea 
mus. (Bologna 1689, 83); 

Zarhno, Le tsttivfioni hannoridie, loc, cit. II, rz: Dali 
Mouimenti tardi, & veloci, adungue, msieme proportionati 
nasce la Consonanza, considerata principalmente dal Musico, 
la qual dichiarando da nuouo dico, che ella é mistura di 
suono graue, et acuto, che peruiene alle nostre orecchie 
soauemerte, et vriformemente... Ma perche di due oppositi 
ritrouandosi l'vno in essere, é necessario, che si ritroui anco 
l'altro, & si habbia di loro vna istessa scienza; peró essendo 
la D'issonanza contraria alla Consonanza, non sarà difficile 
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saper quelio, che ella sia: Imperoche & mistura di suono 
graue, & di acuto, la quale aspramente peruiene alle nostre 
orecchie (79 E); vgl. die entsprechenden Definitionen in II, 
II (zit. im vorangehenden Abschn.); 

Th. Morley, A Plaine and easie introd. to pract. musicke 
(London 1597) 11: ft [sc. „Concord fs a mixt sound compact 
of diners voyces, entring with delight in the eare... (70); 

It |sc. discord] is a mixi sound compact of divers sounds nd- 
iurallie, offending the eare, & therfore commonlie excluded 
from musicke (71). 


(c) Mit jeweils konstantem Bezug von consonantia 
zu Quinte und Quarte wird Boethius’ Eingruppie- 
rung der Adjektive consonus und dissonus in ein 
SYSTEM VERSCHIEDENER. VOCES tradiert. Diese, von 
ihm als Überrnittler antiken Gedankengut noch mit 
gutem Recht überlieferte ptolemäische voces-Ein- 
teilung hält sich neben der ‚eigentlichen‘ und für die 
im 13.714. Jh. sich herausbildende Discantus- und 
Contrapunctus-Lehre maßgebenden Dichotomie von 
consonantia — dissonantia (vgl. unten, IV. u. IV. (25) 
bis ins 18, Jh. hinein. 

Die ursprüngliche Begriffsnomenklatur geben erli- 
che Theoretiker wie Hieronymus de Moravia, Tract. 
de musica (zw. 1271/74 u. 1289; ed. Cserba, Regens- 
burg 1935, 66, 5—21), Gafon, Theorica musice (loc. cit. 
IT, 2, £. c 111), oder — wiederum ihin folgend — Tevo, 
H mus. testore (loc. cit. 112 £), getreu wieder; von 
einigen seien nur die Definitionen von consonus und 
dissonus zitiert: 


Jacobus Leod., Speculum musicae, loc. cit. 1, 26: Et simul 
prolatorum, alii, secundum Ptolomaeum, sunt unisoni...; 
alii sunt non unisoni quorum unus gravior est reliquo. Et 
horum aliqui sunt aequisoni, qui, licet invicem sint in- 
aequales, sic tamen uniuntur in medio, sic concordant se- 
cundum auditum, ut quasi aequales videantur, ut diapason 
et bis diapason; alii sunt consoni, qui permixtum et con- 
sonum reddunt sonum, ut diapente et diatessaron... alii 
dissoni, qui, nimis invicem prolati, duri sunt et discordant, 
ut tritonus... (CSM 3, I, 5r: XXVIII); 

Zarlino, Le istitutioni harmoniche, loc. cit. ITI, 4: Maconsone 
[voci] nomina quelle, che quantunque facino un sueno 
composto, o misto, che dir lo vogliamo, & nondimeno 
soaue: si come è quello dalla [nc] Diapente, & etiandio 
quello della Dhatessaron... Chiama dipoi Dissone quelle, 
che non mescolano insieme alcun suono, che sia grato: ma 
feriscono amaramente, & senza alcuna soauità il nostro 
senumento (151); 

A. du Cousu, La musique universelle (Paris 1658) Il, 3: (Les 
Voix] Consones sont celles qui font vn Son composé & 
meslé, & qui est neantmoins doux & agreable, comme est 
celuy de la Quinte..., & celuy de Ja Quarte... 

Les Dissones sont celles qui ne meslent ou ne joignent 
ensemble, aucun Son qui soit agreable; mais qui frappent & 
offencent ie sens rudement & sans aucune suautté ny 
douceur (77). 


Fehlt bei Frutolf die primäre Dichotomie von unison 
und nicht-unison, so scheint Johannes Aegidius je- 
weils noch eine grundsätzlichere Bedeutung für 
consonantia und dissonantia (im Sinne von über- 


haupt zusammen- bzw. auseinanderklingend) vor- 
zuschalten: 


Frutolf, Breviarium de musica (vor 1103) IX: Vocum aliae 
sunt consonae, aliae dissonae, aliae aequisonae, aliae uni- 
sonae, aliae emmeles, aliae ekmeles. ,Consonae sunt quae 
compositum quidem permixtumque, suavem tamen effi- 
ciunt sonum ut diapente et diatessaron. Dissonae sunt quae 
non permiscent sonos atque insuaviter feriunt audientium 
sensum... (ed. Vivell, Wien 1919,63); vgl. Adam Fuld., De 
musica (1490, IT, 7; GS III, 349 a f. 

Johannes Aegidius, Ars stusica, loc, cit, X1: De proportionibus 
consonarntiarum, et quae uidelicet uoces constituant con- 
sonantias ulterius disserendum est. Siquidem aliae uoces 
sunt unisonae, aliae uero non unisonae sed dissonae. Uni- 
sonae uero sunt, quae in graui vel in acuto similiter pulsae, 
unum et eumdem reddunt sonum, Non unisonae uero seu 
dissonae, quae non reddunt. Non unisonarum uero seu 
dissonarum, aliae sunt ecmeles... Aliae uero uoces dicuntur 
dissonae, quia non permiscent sonos, et insuauiter feriunt 
sensum... Aliae uoces dicuntur consonae, quae composi- 
tum et suauem permiscent sonum, ut diatessaron, diapente 
{CSM 20, 84 u. 86: Xl, r-10). 


(2) Neben diesen mitunter buchstäblichen Ubernah- 
men boethianischer Definitionen lift sich für die 
Begriffe Konsonanz und Dissonanz aber auch eine 
VIELFALT ANDERER BESTIMMUNGSWORTER WIE CON- 
VENIENTIA ODER CONCENTUS nachweisen, ungeachtet 
dessen, ob Boethius’ Wortlaut nicht doch mehr oder 
weniger genau übernommen wird; besagte Ausdrük- 
ke, die wie die beiden genannten schon früher als 
Synonym zu consonantia oder als Definiens von 
symphonia begegnen (vgl. oben, L), sind vorzugs- 
weise eng miteinander verwandt, etwa lat. concidentia 
und coniunctio, engl. agreement sowte dtsch. Ver- 
einbarung: 


Bern von Reichenau, De mensurando monochorde (vor 1048; 
wohl nicht zu den echten Schriften Berns zu zählende 
Kompilaton... vor oder um t zoo" (laut A. Rausch, Die 
Musiktrakt. d. Abtes Bern von Reichenau. Ed. u. Interpretation, 
Musica mediaevalis Europae occidentalis V, Tutzing 1999, 
127]), cap. VI: Consonantia est diversarum vocum concentus 
suaviter et uniformiter accidens auribus (Divitiae Musicae 
Artis A, Vla, 71); dieselbe Definition in einem möglicher- 
weise von Conrad von Hirsau stammenden Trakt. mit dem 
Incipit „Quindecim chordae habentur" (um 1100; ed. 
Wolf, Ein anon. Musiktrakt. d it. bis a fh, VfMw IX, 
1893, 212) und (verkürzt) bei Frucolé, Breviarium de musica 
(vor 1103; ed. Vivell, Wien 1039, 38), wobei chronologi- 
sche Aufeinandertolge und Abhängigkeit dieser erwa zeit- 
gleichen Texte auch heute noch nicht völlig geklärt ist; 
Engelbertus Adm., De musica (um 1300) IT, 3: Cum igitur 
sicut prius dictum fuit consonancia in musica proprie di- 
catur ubi ex vocibus dissimilibus concidencia fit m aliquam 
sirilitudmem dissimilium tanquam in medium... (ed. Ernst- 
branner, Tutzing 1998, 195: IIL,2; vgl. GS IL, 300 a}; 
Jacobus Leod. (?), Tract. de consonantiis mus. (frühes 14. Jh.): 
Est enim concordia duorum sonorum diversorum vel 
plurium im eodern tempore prolatorum se companentnim 
harmonia uniformiter suaviterque veniens ad auditum 
(Divitiae Musicae Artis A, IXa, 23 f.: 3); 
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Kontrapunkt-Trakt. (15. Jh. [?]) mit dem Incipit „Volens 
igitur": Unde consonantia est diversorum sonorum acu- 
torum apta coadunatio, faciens sonum dulcem, suavem 
atque jucundum auditui humano. Et dissonantia est 
diversorum sonorum pronuntiatio dans vel reddens sonum 
asperum et injucundum auditui humano, quo ad suavem et 
admirabilem sonum vox glisctt (ed. La Fage, Essais de 
diptthérographie mus., Paris 1864, 382); 

st. Vanneo, Recanetum de musica aurea (Rom 1533) 1, 6: Vel 
Consonantia, secundum Boetium, iuxtaque sententiam 
Ate ducis, est concinnitas quaedam, atque concordia, 
dissimilium inter se uocum redacta (f. 7); dasselbe bei Z. 
Tevo, H mus. testore (Venedig 1706, 108); 

G. Zarlino, Dimostrationi hannonidie (Venedig 1571; zit. 
unten, V1. (Mai: dieselben ital. Bestimmengswörter mistura 
und composizione (für Konsonanz) sowie distanza (für 
Dissonanz) bei G. M. Artusi (L'arte del coniraponto, Venedig 
1586, 7), compositione allein (fiir Konsonanz und Disso- 
nanz) bei Zarlino (IEstitutioni harmonidie, Venedig *1573, 94; 
der ursprüngliche Wortlaut in der t. Auflage von 1558 zit. 
oben, Il, (1}(b)), lat. compositio und conjunctio bei S. 
Calvisius (MeAoroita sive melodie condenda ratio, Erfurt 
1502, f. C 3 bzw. C 8^, dtsch. Zusammenfügung bzw. 
Vermischung (nur für Konsonanz) bei]. A. Herbst {Musica 
poética, Nürnberg 1643, 6), oder franz. assemblage (wieder- 
wm für Konsonanz und Dissonanz) bei M. de Saint- 
Lambert ( Nouveag traité de l'accompagnement du clavecin, Paris 
1707, 8 a); 

W. Bathe, A brief rittrod. to the true art of music (London 1584): 
And as for the nature of it, It must be wnderstoode that a 
concord is an agreement of tuo or mo pairts (ed. Hill, 
Colorado Springs 1979, rr); 

Anon., Pathway to Musicke (1596): lt [sc. ,Disonant"] is a 
combination of divers sounds, naturallie offending the eare 
(zit nach: Gr. Serahle, An Early Music. Dictionary. Mus. 
Terms from British Sources, 1500-1740, Cambridge 1995, 120 
b); 

O. 5, Harnisch, Artis musice delineatio (Fim, 1608) II: Esc 
igitur consonantia nihil aliud, quam sonorum, qui simul 
eduntur, conuenientia, qux: aurium radicio percipitur & 
estimatur (54): 

W . C. Printz, Exercitationes musice theoretico-practica curiose 
de concordantiis singulis (Dresden 1689): S. 20. Kircherus in 
seiner Phonurgia pag. 79. [recte: 179| und andere Musici mit 
Ihm halten davor: daß eine Concordanz sey eine Vermen- 
gung (iistura) eines hóhern und tiefem Klanges, so da 
lieblich und uniformiter in das Gehör fallet. 

§. 21. Diese Beschreibung wollte ich wohl passiren lassen, 
wenn nicht in derselben erfordert würde, daß allezeit diese 
Vermengung aus einem höhern und tiefern Klange beste- 
hen müste, und nicht auch aus gleichen. Denn dadurch 
wird Unisomus auctus é numero Consonantiarem ohn alle 
Nothwendigkeit excluditet... Ist also diese Definition strictior 
suo definito, weil sie nicht alle Species Concordantie in sich 
begreift, 

§. 22. Ich setze eine bessere Beschreibung der Concordanz 
oder Consonanz, und sage: Eme Concordanz oder Consonanz 
sey eine Vereinbarung zweyer Sonorum, oder Klänge, so da 
bestehen in emer leicht erkäntlichen und geschicklichen 
Proportion, zu deren einem Tensint Production die Natur 
selbst incinirt, und die mit einer Liebligkeit in das Gehör 
fallen, und das Gemüthe dadurch ergötzen (I, 11); mic 
,Unisonus auctus" ist der „aus zweven unterschiedenen, 
doch ratione Qvantitatis gantz gleichen sonis (8) bestehende 
Unisonus zemeint, 


Daneben ist etwa auch das Bestimmungswort qualitas 
zu belegen: 


A. Papius, De consonantiis, sen pro diatessaron (Antwerpen 
1§81) I, $: Est autem Consonantia qualitas vocum obquam 
diuersz vnà suauiter audiuntur (23); dasselbe Definiens bei 

J. Burmeister, Musica autocryesiaanxot [sic} (Rostock 
1601; zit. oben, IL. {r}(b)), u. Musica poetica (Rostock 1606, 
15), sowie bei]. Lippus, Disputatio musica tertia (Wittenberg 
1610, f. A 2). 


ITE. Ist consonantia vom Wortgehalt her zunächst auf 
simultane Zusammenklänge fixiert (vel. auch unten, 
VI. (1)(c)), so meint dieser Begriff seit dem Beginn 
des 11. Jh. auch ein SUKZESSIVES INTERVALL; gleich- 
wohl wird selbst in diesem Kontext eigens auf die 
Implikation eines gleichzeitigen („[in]simul“) 
Erklingens der Tone hingewiesen. 

Für diese Bedeutungsverschiebung, deren Gründe 
bislang noch nicht restlos geklart sind, dürfte laut 
Sachs 1989, 241, die jeweilige „Sechs-Zahl förderlich 
gewesen” sein, nachdem Hucbald Ende des 9. Jh. den 
fünf von Boethius tradierten symphoniae wieder die 
Undezime hinzugefügt hatte (vgl. dazu Willehelmus 
Hirs., zit. oben, IL). Die neue Bedeutung von con- 
sonantia als Bezeichnung sukzessiver Intervalle ma- 
nifestiert sich in den beiden pseudo-odonischen 
Traktaten, von denen der frühere auf die begriffliche 
Identifizierung mit mus. Silbe verweist, während die 
etwas spätere Bearbeitung sechs aut- oder absteigen- 
de Tonverbindungen auflistet, die „verschiedene 
consonantiae machen“: 


De musita (um 1000): Ad cantandi scientiam nosse, quibus 
modis ad se invicem voces mngantur, summa utilitas est. 
Nam sicut duz plerumque litterae aut tres aut quatuor 
unam faciunt syllabam, sive sola littera pro syllaba accipitur, 
ut amo, templum; ita quoque & in musica plerumque sola 
vox per se pronuntiatur, plerumque duz aut tres vel qua- 
tuor cohzrentes unam consonantiam reddunt: quod iuxta 
aliquem modum musicam syllabam nominare possumus 
(GS I, 275 bi 

Dialogus (um 1000: Mlagister|. In conmunctionibus vocum, 
qua consonantias faciunt diversas, ut sicut diverse sunt ac 
differentes, ita dissimiliter & differenter unamquamque 
earum opportune pronuntiare prevaleas. 

Diisapulus]. Quot sunt differentiz, precor edissere, & com- 
munibus exemplis ostende. 

M. Sex sunt tam in depositione quam in elevatione. Prima 
vocum coniunctio est, cum ille dug voces iunguntur, inter 
quas unum est semitonium... Secunda vero est, cum inter 
duas voces est tonus... (GS 1, 255 b; es folgt eine Auflistung 
von kleiner und großer Terz sowie Quarte und Quinte). 


Davon beeinflußt grenzt Guido Aret. die Bezeich- 
nungen symphonia und consonantia gegeneinander 
ab, erstere für simultane Zusammenklänge — 


Micrologus (1025/26) VT: Has tres species symphonias [sc. 
Oktave, Quinte, Quarte], id estsuaves vocum copulationes 
memineris esse vocatas... (CSM 4, 116: VI,ı2); darauf 
dürfte die Formulierung von Johannes Aegidius Zam. 
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gemünzt sein (Ars musica, zw. 1260 u. 1280, X: „Secundum 

Guidonem, consonantias symphonicas, id estsuaues uocum 
i ymp 

copulationes appellamus"; CSM 4, 82: X,4) -, 


zweitere fiir sukzessive Intervalle, die Guido — wie 
auch andernorts nachzuweisen — alternativ mit dem 
Ausdruck modus belegt (> Modus II. (2): 


IV: Habes itaque sex vocum consonantas, id est tonum, 
semitonium, dironum, semiditonum, diatessaron et dia- 
pente. In nullo enim cantu aliis modis vox voci coniungitur, 
vel mtendendo vel remttendo (105: IV,12—13); 1n der Hs. 
Monte Cassino, Cod. 318, it das Wort consonantia mit „id 
est insimul sonantias"* interlinear glossiert (ibid.). 


Dissonantia dagegen meint bei ihm, in Anlehnung an 
die Synonyme absonia und inconsonus in der Musica 
enchtriadis oder den Scalica enchirtadis (vgl. oben, L), 
einen durch fehlerhafte Intonation hervorgerutenen 
Milton: 


X: Dissonantia quoque per falsitatem ita in canendo subrepit, 
cum aut de bene dimensis vocibus parum quid demunt 
gravantes, vel adiiciunt intendentes, quod pravae voces 
hominum faciunt; aut cum ad praedictam rationem plus 
iusto intendentes vel remittentes, neumam cutuslibet modi 
aut in alium modum pervertimus, aut in loco qui vocem 
non recipit, inchoamus (134: X,5-8). 


Zeitgleich mit Guido akzentuiert Adalboldus 
Ultraiectensis in beispielloser Weise die seinerzeit 
mögliche Ambivalenz von consonantia, indem er die 
antiken symphoniae (Oktave, Quinte, Quarte) als 
„hauptsächliche consonantiae" gegenüber den vier 
sukzessiven Intervallen (Ganzton, große Terz, Halb- 
ton und kleine Terz) als „sekundären consonantiae" 
herausstellt: 


Epistola cum tract, de musica instr. humanaque ac mundana (vor 
1026 [?]}: Tres sunt principales consonantiae et quattuor 
secundariae, Principales sunt: primo diapason, secundo 
diapente, tertio diatessaron (Divitiae Musicae Artis A, IT, 
Buren 1981, 17); 

Dicuntur autem principales consonantiae, eo quod soni 
uniuscuiusque earum simul facti concorditer sonant, sed et 
soni omnium principalium simul facti delectant. $i enim 
prima et gumta et octava simul sonent, tribus chordis simul 
percussis, fient omnes tres consonatn)tiae simul et consonae. 
Secundariae vero consonantiae vocibus suis non simul, sed 
successive factis bene sonant. 

Sunt autem quattuor secundariae consonantiae: tonus, 
ditonus, semitonium, semiditonus (18); in ähnlicher Weise 
werden in einem Thomas Aquinas zugeschriebenen Trakt. 
(13. Jh.) mit dem Incipit „Quoniam inter septem liberales 
artes" Oktave, Quinte und Quarte zwar als „principales 
consonancie" gegenüber den sukzessiven ,species" her- 
vorgehoben, diese allerdings einzeln genauso „consonancia“ 
genannt (ed. Martino, 5. Tommaso d'Aquino, Ars musice, 
Neapel 1933, 34 tÈ). 


Ähnlich wie in besagter Micrologus-Hs. wird in dem 
von Guido abhangigen Liber argumentorum eigens das 
gleichzeitige Erklingen der Tóne betont; durch Hin- 
zunahme der Oktave erhöht sich die Zahl der con- 
sonantiae auf sieben, die in spateren Texten in Ana- 
logie zur Anzahl der Wochentage oder der mus. 
voces gesetzt sind: 


Liber argumeniorum (zweite Hälfte 11. Jh): Quid est con- 
sonantia? Consonantia hoc est simul sonantia, quia nisi 
simul duae voces sonuerint consonantia esse non potest... 
Quot sunt consonantiae? Septem. 

Quae sunt illae? Ut superius dixi: Tonus, semitonius, di- 
tonus, semuditonus, diatessaron, diapente, diapason, per 
quas omnis cantilena discurrit (ed. Smits van Waesberghe, 
Expos. in Micrologum Guidonis Aretini, Musicotogica Medii 
Aevi I, Amsterdam 1947, 20: 13-15); 

Discantus-Trakt, (zweite Hälfte 12. Jh.) mit dem Incipit 
„Omnis homo qui vult bene organizare“: Septem sunt 
consonatitie. et septem sunt dies. in ebdomada. nam sicut 
per septem dies. uoluitur annus. ita per septem litteras. 
uoluitur cantus musiculus (ed. Sachs, Zur Tradition d. 
Kiangschrittlehre, AfMw XXVIIL 1971, 241); 

Amerus, Practica artis musicae (1271): Sciendum est quod 
musica constat ex septem vocibus consonantibus que etiam 
coniunctiones a quibusdam solent appellari; sunt autern 
septem voces iste: tonus, semitonus, ditonus, semiditonus, 
dyatessaron, dyapente, dyapason per quas omnis cantilena 
discurrit, et dicuntur consonantes quasi simul sonantes 
(CSM 25, 78: 18,3); 

vgl. Engelbertus Adm., De musica (um 1300; zit. unten, VI. 
(1Y(d)). 

In Abhängigkeit von Bern von Reichenau, der im 
Prologus in Tonarium (zw. 1021 u. 1036) unter Auslas- 
sung der Oktave, aber mit Einbeziehung von Unisonus 
sowie kleiner und großer Sexte insgesamt neun 
„modi“ in gregorianischen Gesängen zählte (zit. > 
Modus IL. (2)), spricht Willehelmus Hirs, diese mit 
consonantia an; auch er versteht den Begriff ambiva- 
lent, da er (wie oben in Abschn. I. zitiert) die sechs 
antiken symphoniae genauso bezeichnet: 


Musica (vor 1069) XXI: Quia ergo dominus Berno novem 
consonantias exemplis elucidavit, nos ab eo praetermissas 
exequemur (CSM 23, 54 f: XXI,3y 

XXIV: Exempla intervallorum vel consonantiarım in 
versibus illustrissimi viri Hermanni patebunt, Ter tria 
iunctorum sunt intervalla sonorum; id est qualem neumam 
sonat semitonium, tonus, semiditonus, ditonus, diatessaron, 
diapente, diapente cum semitonio, diapente cum tono (57: 
XXIV,5); vgl. Aribo, De musica (um 1070: CSM 2, 38). 
Gegen jenen Guidonischen Wortgebrauch werden 
Vorbehalte geäußert; in der von John Wylde kopier- 
ten Musica Gwydonis werden Sekunden und Terzen 
m Anbetracht der dem Wort consonantia einge- 
schnebenen Bedeutung nicht als solche apostro- 
phiert, weil sie „eher dissonierten als konsonierten", 
und Ciconia konstatiert — unter Berufung auf den 
eben erwahnten Prologus von Bern (vgl. auch oben, 
II.) — gar ein „Unverständnis bei den Guido-Anhin- 
gern": 

Musica Gteydonis (spátes 13. oder frühes 14. Jh), Tonale, 
Cap. 1: Sed de coniunctionibus sonorum variis, septem 
tantum musici ducunt excipiendas, videlicet: semitonium, 
tonum, semiditonum, ditonum, dyatessaron, dyapente, 
dyapason. Istas coniunctiones quidam consonantias gene- 
raliter appellant, non advertentes nominis ethimologiam, 
scilicet, unde dicantur consonantiae. Cum enim conso- 
nantiae dicantur a consonando, nihil autem consonans dici 
debeat nisi consonet, cum primae quatuor coniunctiones 
magıs dissonent quam consonent. Dissonantiae potius dici 
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debent quam consonanuae (CSM 28, 89 fF: 1,7-10; mit 
anschließender Nennung von Gui d'Eu als ,, Guydo iunior 
cognomento Augensis"); 

J. Ciconia, Nova musica (zw. 1403 u. 1410) |, 59: Bernardus: 
Consonantie musice sunt diatessaron, diapente, diapason, 
diapason diatessaron, diapason diapente, bis diapason. Toni 
vero et semitonia ditoni atque semiditoni non sunt con- 
sonantie sed intervalla quedam et spatia vocum et membra 
consonantiarum. Si diatessaron, diapente, diapason, et dia- 
pason diatessaron, diapason diapente, et bis diapason sunt 
consonantie, et toni, semitonia, ditoni, et semiditoni sunt 
membra et spatia vel particule earum, conticescat igitur 
ignorantia Guidoniscarum, et né mendaciter fingant esse 
tenendum illud, quod auctores in propatulo pari concordia 
docent non esse credendum (ed. Ellsworth, Lincoln u. 
London 1993, 210, 4-12). 


Abweichend von der üblichen Fixierung von 
concordantia auf simultane Zusammenklänge (vgl. 
unten, IV. u. V.), bezeichnet Johannes de Grocheio 
damit aus Zusammenklingen (,,consonantiae") ab- 
zuleitende sukzessive Intervalle; für diesen singulä- 
ren Gebrauch dürfte die uneingeschränkte Priorität 
ausschlaggebend gewesen sein, die er dem Aspekt der 
Simultaneitat der Töne beim Begriff consonantia 
beimift: 

De musica (um 1300) Principia autem musicae solent 
consonantiae et concordantiae appellari. Dico autem con- 
cotdantiatti, quando unus sonus cum alio harmonice con- 
tinuatur, sicut una pars temporis vel motus cum alia con- 
tinua est. Consortantiam autem dico, quando duo soni vel 
plures simul uniti et in uno tempore unam perfectam har- 
moniam reddunt (ed. Rohloff, Lpz. 1972, 114, 12-17); 
vgl. Guido de St. Denis, Tract. de tonis (kurz nach 1300) 1, 
T: Licet autem aliqui inter consonantiam et concordantiam 
nullam aut modicam assignare videantur differentiam, se- 
cundum tamen alios loquentes subtiliter, ut videtur, talis est 
differentia inter ista. Consonantia namque est, quando duo 
soni ve] plures smul uniti et in uno tempore a diversis 
prolati vel simul ab uno et eodem pulsati unam perfectam 
efficiunt melodiarn... 

Concordantia vero... est regularis progressus ab uno sona 
ad ahum per arsim et thesim, idest per elevationem et de- 
pressionem seu depositionern, sive per ascensum et de- 
scensum. Vel, ut aliqui dicunt, concordantia est interval- 
lum sive distantia duorum sonorum vel plurium ab uno et 
eodem diversis temporibus prolatorum.., (ed. van de Kiun- 
dert, Bubenreuch 1998, IL, 7: 1,88-101; die Identität der 
zuletzt genannten „aliqui“ ist unklar). 

Beispielgebend ist dagegen die Anwendung von 
consonantia auf alle r3 Intervalle (innerhalb einer 
Oktave), aus denen ein cantus ecclesiasticus zusam- 
mengesetzt sein kann, womit der bereits durch 
Willehelmus Hirs. modifizierte Merkvers des Her- 
mann von Reichenau (> Modus II. (2) und Interval- 
lum 1. (D) (dy), abermals den seitherigen Veranderun- 
gen angepafit, fortgeschneben wird: 


Jacobus Leod. (2), Tract. de consonantiis mus. (frühes 14. Jh.): 
Tredecim consonantiae sunt quibus omnis ecclesiasticus 
cantus contexitur, scilicet: Unisonus, Semitonium, Tonus, 
Semiditonus, Ditonus, Diatessaron, Tritonus, Diapente, 
Semitonium cum diapente, Tonus cum diapente, Semi- 
ditonus cum diapente, Ditonus cum diapente, ultima Dia- 


pason, in se claudens omnes alias (Divitiae Musicae Artis A, 
[Xa, Buren 1988, 21); zum spatestens seit 1275 1m Pariser 
Raum anzucreftenden Topos von 13 sukzessiven Ton- 
verbindungen vgl. Chr. Meyer, Le Tract. de consonantis 
mus. (CS I Anon, I / Jacobus Leodiensis, alias de montibus): 
Une reportatio? (RBM XLIX, 1905); 

Heinrich Eger von Kalkar, Conteagium (um 1380) IT: 
Combinationes seu consonantiae sonorum, quibus, sicut 
quasi ex litteris, syllabis et dicionibus componitur oratio, 
omnis sub sex syllabis cantualibus supratactis contexitut 
cantus, tredecim fiunt. modis, quos per ordinem pro- 
sequimur. Unisonus est consonantia unius soni in eodem 
spatio vel linea... [folgt Aufzählung bis zur Oktave] Has 
combinationes seu cansonantias et consequenter omnem 
cantum, si pueri levissime velint discere, curent saltem can- 
cum hunc brevissimum cordetenus tenete... (ed. Hiischen, 
Beitr. zur rheinischen Musikgesch. Il, Köln u. Krefeld 
1952, 39 u. 42); 

Quaestiones ei solutiones (ausgehendes r5. [h.): Coniunctio 
est dispositio sive ordinatio sonorum sive vocum ad invicem 
in syllabis et dictionibus vulgariter. Itern nota che nel canto 
havemo xiii consonantie vel specie de canto dele quale octo 
ne sonno simplice et cinque composite, lequale sono 
queste: unisonus, tonus, semitonium, ditonus etsemiditonus, 
diatesseron, tritonus et diapente. Queste sonno simplice. 
Le altre sonno composite... (ed. Seay, Colorado Springs 
1977, 13}; vgl. Bonaventura de Brixia, Brevis collectio artis 
musicae (1489, cap. XIV De tredecim consonantirs sive speciebus 
cantus; ed. Seay, Colorado Springs 1980, 13 ff.) u. Regula 
musice plane [Breviloquium mus.] (Brescia 1497, f. a vi), sowie 
G. Guerson, Utilfissime mus. regule (Paris o. J. [um 1495], f. 
b vii). 

Indem Marchettus de Padua das Substantiv conso- 
nantia vom Gerundium des lat. consequi herleitet, 
dürfte für ihn bei consonantia in diesem Kontext der 
Aspekt eines ,folgerichügen" Erklingens maßge- 
bend sein; demzufolge werde von consonantia ge- 
sprochen, wenn ,in der Bewegung das Organum 
ablaufe'. Florentius dagegen interpretiert dasselbe 
Verb ganz im Sinne eines zeitlichen Aufeinander- 
folgens und kontrastiert diese Etymologie mit jener 
von consonando (vel. unten, VI. (1)(c}), je nachdem 
ob von consonantia in ein- oder mehrstimmiger 
Musik die Rede ist: 


Marchettus de Padua, Lucidanum (1317/18) V, 1: Dicitur 
enim consonantia a consequendo, quia consonantia [,,con- 
sequentia" laut etlichen Hss.; vgl. GS ITI, 80 a] dicitur esse 
in motu dum organizatur (ed. Herlmger, Chicago u. Lon- 
don 1985, 196: Lei: 

Ciconia, Nova musica, loc, cit. E, 62: Consonantia dicitur a 
consequendo, quia consequitur dum organizat voces suas 
(218, 1-2); 

N. Burzio, Musices opusculum (Bologna 1487) 1, 9: Dicitur 
autem consonantia 3 consequendo vt Hysidoro placet. quia 
consequendo organizat voces suas (f. b ii); 

Florentius de Faxolis, Liber musics (zw. 1492 u. 1496) IT, 4 
[recte: II, d: Verum enim uero consonantiam in plana 
musica tonum semitonium dyathessaron omnesque & sin- 
gulas a. conseguendo non autem a. consonando musici di- 
cunt. Sed hic m contrapuncto & figuratiuo a. consonando 
eadem a con et sono a. compositam uocitamus (As. Mai- 
land, Bibl. Trivulziana e Arch. Storico Civico, Cod. 2146, 


C $4). 
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Gelegentlich wird der gesamte cantus als consonantia 
begriffen: 


Introd. musicae planae sec. mag. Johannem de Garlandia (zweite 
Hälfte 13. Jh.): Cantus est dulcis consonantia vocum quae 
per proportiones armonicas dulciter secundum rectum 
nümermm mensuratum ad sonos relatum componitur et 
ordinatur (ed. Meyer, Musica plana Johannis de Garlandia, 
Baden-Baden u. Bouxwiller 1998, 64: 22; vgl. CSI, 157 b 
£y: vgl. Nicolaus de Capua, Compendium mus. (1415; ed. La 
Fage, Essais de diphthérographie mus., Paris 1864, 310), der 
consonantia und dissonantia anschließend aber im boe- 
thianischen Sinne als „concordia“ (ibid.) bzw. „collisio et... 
permixtio" (311) definiert, und — ihm folgend — B. Ros- 
setti, Libellus de rudimentis masices (Verona 1$29; ed. Seay, 
Colorado Springs 1981, 9: HT, 16). 


* 


Exkurs; Die Synonymitat von consonantia (bzw, con- 
cordantia) und melodia in Texten des 12.—14. Jh. darf kei- 
nesfalls als Indiz dafür angesehen werden, dal} consonantia 
in beschriebener Weise ein sukzessives Intervall meint. 
Vielmehr ist melodia hier jeweils im Sinne eines „wohllau- 
tenden (Zusammen-)Klangs" zu interpretieren (> Melodia 
I. (2b); vgl. dort die Belege der unten nicht eigens zit. 
Autoren): 


Anon. La Page (zweite Hälfte 12. Jh.; ed. Seay, Ann. Mus. 
V, 1957, 17): 

Tractatulus de musica (zweite Hälfte [?] 13. Ihr Hoc autem 
diatonicum genus sicut et duo reliqua genera in quinque 
melodiis sive consonantiis tota consisat [folgt Aufzählung 
der Quarte, Quinte, Oktave, Duodezime u. Doppel- 
oktave]... 

Sic igitur quinque dictas melodias, m quibus tota musica 
consummatur, in praetaxatis proportionibus consistere com- 
probatur (ed. Hascher-Burger, in Vorb.}; 

Lambertus, Tract. de musica (um 1275): Et ideo falsa musica 
quandoque necessaria est; etiam et ut omnis consonantia 
seu melodia in quolibet signo perficiatur (CS 1, 258 a); fast 
wörtlich in einem in Francos Tradition stehenden Trakt. 
mit dem [ncipit ,,Quandocumque punctus. quadratus" 
(Ende r3. Jh.: ed. Seay, Colorado Springs 1978, 28) und in 
der Philippe de Vitry zugeschriebenen Ars neva (um 1320; 
CSM 8, 22: XIV, t4); 

Anon, 4 {1280er Jahre; ed. Reckow, BzAfMw IV, Wies- 
baden 1967, 72, 11); 

Jacobus Leod., Speculum musicae (zw. 1321 u. 1324/25, IN. 
12; CSM 3, IV, ou: XXXH,1 [teilweise zit. unten, VI. 
(1)(b)). 


IV. Erst nachdem, ungefähr nut Beginn der Ars 
antiqua, dissonantia zum systematischen Gegenbegriff 
von consonantia geworden ist, treten im Rahmen 
der seitdem 13.714. Jh. sich entwickelnden Discantus- 
und Contrapunctus-Lehre consonantia — dissonantia 
und concordantia — discordantia bzw. concordia — 
discordia als AQUIVALENTE BEGRIFFSPAARE FÜR BE- 


STIMMTE KLASSIFIZIERUNGEN ALLER ZWEIKLÄNGE in- 
nerhalb einer Oktave in Erscheinung (vgl. die Dar- 
stellungen bei Sachs 1974 sowie ders., Die Contra- 
punctus-Lehre im 14. u. 15. Jh., in: Die mittelalterliche 
Lehre von d, Mehrstimmigkeit, Gesch. d. Musiktheorie 
V, Dannstadt 1984). 

Eine Gegenüberstellung von consonantia und 
dissonantia begegnet schon im 12. Jh., im einen Fall 
ohne Zuweisung zu bestimmten Intervallen; Gui 
d'Eu indessen differenziert zwischen den (auf der 
Orgel) gleichzeitig angeschlagenen Sekunden und 
Terzen als Dissonanzen sowie Quarte, Quinte und 
Oktave als Konsonanzen: 


Tract. quidam de philosophia et partibus eius (12. Jh.): Musica 
autem in mundanam, humanam, instrumentalem separatur, 
iuxta quam diuisionem sic describitur: Musica est scientia 
perpendendi proportiones ad cogmtionem concordie ec 
discordie rerum. Secundum uero tertiam partem, id est in- 
strumentalem, sic describitur; Musica est scientia per- 
pendendi proportiones ad cognitionem consonante et 
dissonantie (ed. Dahan, Une introd. à la philosophie au XIF 
siècle.. Arch, d'histoire doctrinale et littéraire du Moyen 
Age LVII, 1982, 132 f); 

Gui d'Eu, Regulae de arte musica Dam 1140): Harum septem 
coniunctionum ula diapason includamus, quatuor priores 
dicuntur dissonantie, tonus videlicet, semitonum, ditonus, 
semiditonus. Prima enim vox et ultima uniuscuiusque dis- 
sonant, nec aliquam inter se dulcedinem exprimunt quod 
evidenter auditu perpendes, si duas claves in organis que 
faciunt aliquam illarum vocum simul transQjeris ut simul 
sonent et dissonent. 

Alie tres dicuntur consonante, scilicet diatessaron, diapente, 
diapason, quia uniuscuiusque ulume voces reddunt sim- 
phoniam... (ed. Maitre, La réforme cistercienne du plain- 
diant..., Brecht 1995, 116; vgl. CS H, 153 a). 


In dezidierter Form fixiert Johannes de Garlandia 
eine Dichotomie, indem er dem Oberbegriff con- 
sonantia für alle 13 Zusammenklánge die Antonyme 
concordantia — discordantia subsunuert. Der Aus- 
druck consonantia selbst beinhaltet. ausschließlich 
eme Simultaneität der Töne, weswegen die Anspic- 
lung auch auf sukzessive Tonfolgen (in der Hs. Paris, 
Bibl. Nationale, lat. 16663) zu emendieren ist. Wich- 
tigste Implikation des Gegensatzpaares concordantia 
—discordantia, dessen weitere Dreiteilung eher syste- 
matischen Erwägungen zu gehorchen scheint und 
theoretisch anmutet, ist vorerst nur die ftir das Gehor 
wahmehmbare Verträglichkeit der beiden Töne und 
ihr Verschmelzungsgrad. Nach einer primären Ge- 
genüberstellung jener zwei Begriffe unterscheidet 
Johannes bei concordantia als Bezeichnung zweier 
Töne, von denen „der eine mit dem anderen sich 
gemäß dem Gehör vertragen kann", drei Arten: 
vollkommene, wenn die Töne wegen der Konkor- 
danz nicht unterscheidbar sind {wie Unisonus und 
Oktave), unvollkommene, wenn die Töne trotz der 
Konkordanz unterscheidbar sind (wie große und 
kleine Terz), und mittlere, die teils mit vollkomme- 
ner und teils mit unvollkommener concordantia 
übereinstimmen (wie Quinte und Quarte). Die zu- 
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nächst lapıdar als Gegenteil von concordantia ver- 
standene Bezeichnung discordantia für zwei Töne, 
von denen „der eine mit dem anderen sich gemäß 
dem Gehör richt vertragen kann" (wie Johannes 
später präzisiert), gilt in gleicher Weise für drei Arten: 
vollkommene, wenn beide Töne sich nicht irgend- 
wie gemäß der Verträglichkeit verbinden, so dab sich 
der eine mit dem anderen gemäß dem Gehör nicht 
verträgt (wie Halbton, Tritonus und große Septime), 
unvollkommene, wenn zwei Töne sich zwar gemäß 
dem Gehör irgendwie vertragen können, trotzdem 
gemäß der Konkordanz diskordieren (wie große 
Sexte und kleine Septime), und mittlere, die wieder- 
um teils mit vollkommenen und teils mit unvoll- 
kommnenen übereinstimmen (wie Ganzton und klei- 
ne Sexte): 


De mensurabili musica (um 1240): Sequitur de consonantis 
in eodem tempore [zur Ergänzung „sive in diversis tem- 
poribus in eadem voce" vgl. CSI, 104 b]. Consonantiarum 
quaedam dicuntur concordantiae, quaedam discordantiae. 
Concordantia dicitur esse, quando duae voces junguntur in 
eodem tempore, ita quod una vox potest compati cum alia 
secundum auditum. Discordantia dicitur contrario modo. 
Concordantiarum triplex est modus, quia quaedam sunt 
perfectae, quaedam imperfecrae, quaedam mediae. 
Perfecta dicitur esse illa, quando duae voces junguntur in 
eodem tempore, ita quod secundum auditum una vox non 
percipitur ab alia propter concordantiam, et unisonantia 
dicitur aut aequisonantia, ut in unisono et diapason... 
Imperfecta dicuntur, quando duae voces junguntur in 
eodem tempore, ita quod una vox ex toto percipitur ab alia 
secundum auditum, et hoc dicosecundum concordanttam, 
et sunt duae species, scilicet ditonus et semiditonus... 
Media dicitur esse illa, qnando duae voces junguntur in 
eodem tempore, quod nec dicitur perfecta vel imperfecta, 
sed partim convenit cum perfecta et partim curn imperfecta, 
et duae sunt species, scilicet diapente et dratesseron... 

Sic apparet, quod sex sunt species concordantiae, scilicet 
unisonus, diapason, diapente, diatesseron, ditonus, semi- 
ditonus. Et dicuntur genera generalissima omnium con- 
cordantiarum (ed. Reimer, BzAfMw X, Wiesbaden 1972, 
67-659: IX,T-13); 

Discordantia dicitur esse, quando duae voces junguntur in 
eodem tempore ita, quod secundum auditum una vox non 
possit compati cum alia. Discordantiarum quaedam dicuntur 
perfectae, quaedam imperfectae, quaedam vero mediae. 
Perfectae dicuntur, quando duae voces non junguntur 
aliquo modo secundum compassionetn vocum, ita quod 
secundum auditum una vox non potest compati cum alia, 
et tres sunt species, scilicet semitonium, tritonus, ditonus 
cum diapente... 

Imperfectae dicuntur, quando duae voces junguntur, ita 
quod secundum auditum aliquo modo possunt compat, 
tarnen non concordant secundum concordantiam, et sunt 
duae species, scilicet tonus cum diapente et semiditonus 
cum diapente... 

Mediae dicuntur, quando duae voces junguntur, ita quod 
partim conveniunt cum perfecas, partim cum imperfectis 
secundum auditum, et sunt duae species, scilicet tonus et 
semitonium cum diapente... 

Iste species dissonantiae sunt septem, scilicet semitonium, 
tritonus, ditonus cum diapente, tonus cum diapente, serm- 
ditonus cum diapente, tonus etsemitonium cum diapente... 
(71 f: 1X,25—34)- 


Im Folgenden setzt Johannes den Vertraglichkeits- 
und Verschmelzungsgrad zwischen den betreffenden 
Tónen parallel zur jeweils zugrundeliegenden Pro- 
portion, wobei Nähe zur aequalitas 1:1 bzw. Entfer- 
nung von ihr (aufgrund der Zahlengrößen) zum 
Unterscheidungskniterium zwischen concordantia 
und discordantia tiberhaupt sowie zwischen den 
einzelnen Arten gerät: 


Sequitur de consonantiis [die Ergänzung „et dissonantiis“ 
in den Hss. enrbehrt hier jeglichen Sinnes; vgl. CS I, 106 
a], scilicet quae magis concordant et quae minus, et quae 
magis discordant et quae minus. Concordantiarum prima 
dicitur unisonus, quia procedit ab aequalitate, et ideo me- 
liorem modum habet concordantiae. Secunda dicitur dia- 
pason, quia sumitur in dupla proportione. Tertia diapente, 
quia sumitur in sesquialtera proportione. Quarta dia- 
tesseron... Unde regula: quae magis procedunt ab aequalitate, 
et magis concordant m sono. Et quae minus appropinquant 
aequalitati, et minus concordant, ergo et magis discordant 
secundum auditum. 

Discordantiarum prima dicitur tritonus, quia magis dicitur 
perfecta discordantia... Secunda dicitur semitonium... (72 
£: X,ı-ın); bei der Rangfolge für die discordantiae (bei 
zunehmender Annäherung an die aequalitas) sind die „un- 
vollkommene“ große Sexte und der mittlere" Ganzton 
vertauscht. 


Die Rezeption dieser Begriffsaufgliederung stellt sich 
als sehr vielgestaltig dar, was Terminologie gleicher- 
malen wie Klassifizierung der Intervalle betrifft. An 
der Dichotomie von consonantia in concordantia — 
discordantia orientieren sich etliche Autoren, auch 
wenn es der Anon. St. Emmeram im Fall von dis- 
cordantia bei einer allgemeinen Definition beläßt 
oder Franco die dritte, „mittlere“ Kategorie elimi- 
niert: 


Anon, 3t, Emmeram, De musica mensurata (1279) IV: Con- 
sonantianum igitur quaedam dicuntur concordantiae, guae- 
dam discordantiae. Concordantia dicitur esse, quando duae 
voces sub eodern tempore proferuntur ita quod una se- 
cundum auditum potest compati cum altera. Discordantia 
fieri dicitur e converso, id est, quando duae voces in eodem 
tempore proferuntur ita quod una non potest compati cum 
altera (ed. Yudkin, Bloomington u. Indianapolis 1990, 258, 
15-20); 

Franco von Köln, Ars cantus mensurabilis (um 1280) AT: Sed 
quia discantus quilibet per consonantias regulatur, videndum 
est de consonantiis et dissonantiis factis in eodem tempore 
et in diversis vocibus. 

Concordantia dicitur esse quando duae voces vel plures in 
uno tempore prolatae se compati possunt secundum audi- 
tum. Discordantia vero e contrario dicitur, scilicet quando 
duae voces sic conjunguntur quod discordant secundum 
auditurn. 

Concordantiarum tres sunt species, scilicet perfecta, im- 
perfecta et media... 

Discordantarum duae sunt species, perfecta et imperfecta. 
Perfecta discordantia dicitur quando duae voces sic con- 
junguntur quodse compati non possunt secundum auditum. 
Etsunt quatuor, scilicet semitonium, tritonus, ditonus cum 
dyapente, et semitontum cum dyapente... 

Imperfectae discordantiae dicuntur quando duae voces se 
quodammodo compati possunt secundum auditum, sed 
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discordance. Et sunt tres, scilicet ronus, tonus cum dyapente, 
et semiditonus cum dyapente... (CSM r8, 65-68: Xl,2- 
17}; ähnlich bei Jacobus Leod. (?), Tract. de consonantiis mus. 
{frühes x4. [h.; Divitiae Musicae Artis A, IXa, Buren 1988, 
23-39), u. Heinrich Eger von Kalkar, Cantuagium (um 
1380, IV; ed. Hüschen, Beitr. zur rheinischen Musikgesch. 
IL Köln u. Krefeld 1952, 42 £). 


Jacobus Leod. versteht unter consonantia jede auf 
einer Zahlenproportion basierende, simultane und 
sukzessive Tonverbindung (vgl. unten, VI. (nio): 


Speculum musicae (zw. 1321 u. 1324/25) II, 4: Quamvis 
distincti soni simul vel successive possint et causart et 
proferri, consonantia tamen formaliter videtur respicere 
sonos simul, non successive, productos. Hoc enim dicit 
nomen suum. Qui enim successive proferuntur, non simul 
sonant. ltern sonis successive, et non simul prolatis, non 
competit simul misceri nec illis numerus competit formalis 
vel actualis. Miscibilia enim manent actu immixto, hcet 
non sub propriis forms, et numerus suas partes requirit in 
actu in quo ab oranone distinguitur. 

Extendi tamen videtur nomen consonantiae ad voces suc- 
cessive prolatas, aliter, vacibus quibuscumque ab eodem 
prolatis, nomen non deberetur consonantiae quia idem 
simul diversas non profert voces. Si igitur idem homo 
modo diceret re et consequenter sol vel ia, tales voces, 
scilicet re et sol, vel re et fa, sic prolatae, consonantiam non 
facerent, similiter nec quaecumque aliae successive prolatae 
et, per consequens, solus homo per se (consonantiam) 
cantare non posset. Omnis enim cantus, sicnt ex vocibus 
constituitur distinctis, sic ex consonantia vel consonant. 
Ideo nomen consonantiae ad sonos extenditur successive 
prolatos quia, qui successive proferuntur ab eodem, a dis- 
tinctis simul possunt proferri, et tunc simul possunt misceri 
etaudiri. Haec dico sine praeiudicio quia, licet ex auctoribus 
possit haberi quod ad consonantiam distinct: requirantur 
soni, quod tamen salvetur consonantia, tam in simul pro- 
latis quam in successive, non repperi discussum ab eis nisi 
quod Ptolomaeus de vocibus unisonis dicit, quod unisonae 
quidem sunt quae unum aigue eundem simul ac sigillatim 
pulsae reddunt sonum. 

Consonantia, sumpta pro vocibus successive prolatis, locum 
habet in cantibus planis. 51 vero sumatur pro vocibus vel 
sonis simul prolatis, sic locum habet in discantibus et 
cantibus mensuratis (CSM 3, IT, 16 f.: IV, 1—7). 


Demgegenüber bezeichnet er an spaterer Stelle mit 
concordia — discordia (seltener concordantia — dis- 
cordantia) die unter ästhetischen Aspekten bewerte- 
ten und jeweils als Vermischung verstandenen 
Zusammenklánge (zit. oben, II. (1)(b)) und gelangt 
mittels weiterer Attribute zur selben begnftlhichen 
Sechstetlung wie Johannes de Garlandia. 

Stirker von Johannes de Garlandia abweichend, 
artikuliert das Quartum principale (1370er Jahre) einen 
Bedeutungsunterschied zwischen consonantia und 
concordantia bzw. dissonantia und discordantia, in- 
dem hier die 13 Tonverbindungen („species“) als 
consonantiae oder dissonantiae begriffen sind, te 
nachdem, ob sie (überhaupt) als Zusammenklänge 
aufgefaDt werden können oder nicht. (Der von dieser 
Zweiteilung ausgenommene Unisonus set zwar kein 
Zusammenklang zweier voneinander verschiedener 


Töne, aber eine Konkordanz, weil zwei Stimmen 
niemals vollkommener zusarnmenstimmten als im 
Einklang; zit. — [sotonos HE. (1)(c).) Die mit con- 
sonantia bezeichneten Tonverbindungen zerfallen 
hinsichtlich ihrer gehórsmáffigen Wahrnehmung in 
Konkordierende" und „diskordierende“ Zusammen- 
klänge. Die von ersteren (kurz Konkordanzen ge- 
nannt) abgesonderten „diskordierenden Zusammen- 
klinge" werden als „unvollkommene Diskordan- 
zen" wiederum begrifflich von den „vollkommenen 
Diskordanzen™ geschieden, wozu die eingangs als 
dissonantiae angesprochenen Tonverbindungen zah- 
len: 


II, 12: Consonantiarum octo sunt species; dissonantiarum 
vero sunt quatuor; qua simul conjuncte cum unisono 
tresdecim faciunt, qua quidem dicuntur musicz species... 
(CS IV, 278 a); 

ll, 13 De consonantiis concordantibus et discordantibus et de 
díssonantiis; Praeterea ex praedictas consonantiis, alia sunt 
consonantiz concordantes, aliz vero consonantim dis- 
cordantes, Consonantiz quippe concordantes sunt semi- 
ditonus, ditonus, diapenthe, tonus cum diapenthe ac dia- 
pason, quibus additur unisonus. Concordantiz sex faciunt 
concordantie [laut CS IH, 355 a: „Iste consonantie sex 
faciunt concordantias"], de quibus alia sunt concordantiz 
perfectae, alis vero concordantiæ imperfecta... 
Consonantie vero discordantes sunt tres videlicet tonus, 
diatessaron et semitonium cum diapenthe. Ista dicuntur 
imperfecte discordantiz, ad differentiam dissonantiarum 
que pertecclate discordant; que quidem dissonantiz, 
quatuor sunt species, scilicet semitonium, tritonas, semi- 
ditonus cum diapenthe et ditonus cum diapenthe. 

Unde perfecta discordantia dicitur, quando duz voces sic 
conjunguntur, quod se compati non possunt secundum 
auditum. Imperfecte discordantize dicuntur, quando duz 
voces conjunguntur sic quod quodammodo se compati 
possunt secundum auditum, sed discordant (278 b E). 


(1) Innerhalb der Contrapunctus- und Discantus- 
Lehre dient die Bezeichnung consonantia oder eines 
ihrer Aquivalente gleichfalls zur BESTIMMUNG DER 
SATZLEHRE SELBST (vgl. > Contrapunctus III. (2)(b) 
sowie Diseantus TIL. (1)(b)—-(c) u. (2) mit Belegstellen 
der im Folgenden nicht ausführlich zit. Autoren). 
Ak Definiens des Begriffs contrapunctus begegnet 
nur ganz peripher ein entsprechender Ausdruck: 


Kontrapunkt-T rakt. (zweite Hälfte 15. fh.) mit dem [Incipit 
„Quoniam homine senescente senescunt" (ed. Giimpel/ 
Sachs, AfMw XXXI, 1974, 94: „sonantia“; 
Kontrapunkt-Trakt. (spites [F] 15. Jh.) mic dem Incipit 
,Inprimis dicetur": Circa primum est notandum quod 
secundum magistrum Johannem choro, contrapuntus sim- 
plex est concordantia in qua puntus ponitur contra puntum, 
id est nota contra notam (CSM 39, 44: 1,1); 

G. Zarlino, Le istitutioni harmontche (Venedig 1558) II, 1: 
„concordanza“ (147). 


Vergleichsweise häufig findet sich eine entsprechen- 
de Bestimmung von Discantus, die spätestens seit 
Franco von Köln, dem sie bisweilen zugeschrieben 
wird, zum Topos geworden ist und bis ins 16. Jh. 
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reicht; dafür mag letztlich auch das Reizvolle an einer 
Oxymoronbildung — ein (wórtlich) Auseinander- 
Gesang erklärt als Zusammen-Klingen — mitbestim- 
mend gewesen sein. Abgesehen von singularen Be- 
legen für andere Ausdrücke wie consonus cantus be- 
gegnen zumeist (auch alternativ) concordantia und 
consonantia: 


Johannes de Garlandia, De mensurabili musica (um 1240): 
Discantus est aliquorum diversorum cantuum sonantia 
[ consonantia" laut der Hs. Brügge, Stadsbibl., Cod, $28] 
secundum modum et secundum aequipollentis sui aequi- 
pollentiam (ed. Reimer, BzAfMw X, Wiesbaden 1972, 35: 
1,4); später präzisiert et: „sonarıtia... per concordantiam“; 
Discantus positio vulgaris (späteres 13. ]h.): Estautem discantus 
diversus consonus cantus (ed. Cserba, Hieronymus de Moravia 
O. P., Tract. de musica, Regensburg 1935, 189, 26-30); 
Franco von Köln, Ars cantus mensurabilis (um 1280, I1; CSM 
18, 26: II, 1); vgl. Marchettus de Padua, Pomerium (1318/19, 
IH, r, 2: „secundum magistrum Franconem", CSM 6, 
184), oder jacobus Leod., Speculum musicae (zw. 1323 U. 
1324/25, VIL 4: „Magister... Franco", CSM 4, VIT, ro: 
ITN, 6); 

Kontrapunkt-Trakt. (15. Jh.) mit dem Incipit „Quoniam 
latens scientia"; Et est sciendum quod biscantus est 
diversorum cantuum in unum redacta concordia... (ed. 
Nalli, Regulae contrapunctt ser. usum Regni. Siciliae, Arch. 
Storico per la Sicilia Orientale Seconda Serie X XIX, 1913, 
288): 

(Schottischer} Anon., Art of Mesie (um 1580). 


(2) Auf der Basis der von Johannes de Garlandia ex- 
plizierten Dichotomie etabliert sich schon bald ein 
nunmehr DREIGLIEDRIGES, VOLLKOMMENE UND UN- 
VOLLKOMMENE KONSONANZEN SOWIE DISSONANZEN 
UMSCHLIESSENDES BEGRIFFSSYSTEM. Bei dieser Ver- 
wendung, die sich mit marginalen Modifikationen 
bis in die jüngste Kontrapunkt- und Harmonielehre 
verfolgen läßt, ist dreierlei bemerkenswert: erstens 
werden jetzt die jeweiligen Synonyme (consonantia 
und concordantia usw.) zumeist unterschiedslos ne- 
beneinander her gebraucht. Zweitens bezeichnet der 
Ausdruck consonantia (bzw. concordantia) imperfecta 
eine Kategorie, die im Rahmen der prinzipiellen 
Dichotomie consonantia — dissonantia im Grunde 
keine (theoretische) Berechtigung besitzt. Drittens 
resultieren Divergenzen nur aus der teilweise sich 
ändernden Auswahl der im Kontrapunkt zugelasse- 
nen Intervalle und ihrer Einordnung in dieses 
Kategonensystem (zu beobachten namentlich an der 
Quarte, der sozusagen eine Zwitterstellung zuge- 
wiesen wird zwischen vollkommener Konsonanz, 
worunter gewöhnlich die antiken symphoniae Ok- 
tave und Quinte sowie der Unisonus fallen, und 
Dissonanz, zu der Halb- und Ganzton sowie Septi- 
men zählen, während als unvollkommene Konso- 
nanzen Terzen und Sexten angeschen werden): 


Kontrapunkt-Trakt. (14. Jh. [?]) mit dem Incipit „Quot 
sunt species discantus": De quibus tredecim speciebus sunt 
invente tredecim concordantie, scilicet tres perfecte, scilicet 


unisonus, quinta etoctava cum suis equipollentis, Quatuor 
imperfecte sunt, due tertie et due sexte cum suis egui- 
pollenttis; sed dissonantes sunt due secunde, due quarte et 
due septime cum suis equipollentiis... (CS HI, 75 a); vgl. 
zwei Mitte 14. Jh. zu datierende Texte, den Kontrapunkt- 
Trakt. mit dem Incipit ,, Volentibus introduci” (CS fil, 27 
a) u. den altfranz. Traitié de deschant (CSM 36, 70); 
Prosdocimo de’ Beldernandi, Contrapuncius (1412): Hem de 
istis combtnationtous scire debes quod quedam sunt com- 
binationes consonantes sive concordantes sive bonas con- 
sonantias auribus hurnaris resonanres, sicut sunt anisonus, 
tercia, quinta, sexta, er sibi equivalentes,.., et quedam sunt 
dissonantes sive discordantes sive dissonantias auribus hu- 
manis resonantes, sicutsunt secunda, quarta, septima, etsibi 
equivalentes... Scias tamen quod quarta et sibi equivalentes 
minus dissonant quam alie combinationes dissonantes, 
ymo quodammodo medium tenent inter consonantias ve- 
ras et dissonantias, in tantum quod secundum quod quidam 
dicere voluerunt ab antiquis inter consonantias numera- 
bantur (ed. Herlinger, Lincoln u. London 1984, 38, 1—9 u. 
40, 1—5); 

[tem sciendum quod combinationum consonantium que- 
dam sunt perfecte et quedam imperfecte. Perfecte sunt si- 
cut unisonus, quinta, et istis equivalentes..., et dicuntur 
perfecte quia perfecrissimam consonantiam reddunt auribus 
humanis; imperfecte vero sunt sicut tercia, sexta, et istis 
equivalentes,., et dicuntur imperfecte quia, licet con- 
sonantiam bonam reddant auribus humanis, non tamen 
perfectam sed imperfectam (42, 1-10); 

J. Tinctoris, Terirorum musicae diffinitorium (um 1472/73): 
Concordantia est sonorum diuersorum mixtura dulciter 
auribus conueniens{.} Et hac aut perfecta auc imperfecta 
est. 

Concordantia perfecta est: que continue pluries ascendendo 
uel descendendo fieri non potest. ut unisonus, diapenthe. 
sub & supra quantum uis diapason. 

Concordantia imperfecta est quae continue pluries ascen- 
dendo uel descendendo fieri potest. ut dytonus semidytonus 
diapenthe cum tono & diapenthe cum semitonio sub & 
supra quantum: uis diapason (E a nii f.); 

Discordanua est diversorum sonorum mixtura naturaliter 
aures offendens (f. a vi: ohne detaillierte Auflistung der 
betreffenden Intervalle); vgl. Liber de arte contrapuncti (1477; 
zit. unten, V.); 

G. Zarlino, Le istitutioni harmonidie (Venedig 1558) TIL, 4: 
Questa é la diuisione, che fà Tolomeo di tali Specie, recitata 
da Boetio [vgl. oben, Il. (r)(c)): ma io per seguir l'uso 
commune, & per schiuare la dificultà, che potrebbe na- 
scere, le diusderó solamente in due parti, cioe in Consonanti, 
& in Dissonanu. Le Consonanti saranno la Terza, la Quarta, 
ta Quinta, la Sesta, la Ottatta...; Er le Dissonanti saranno la 
Seconda, la Settima... (151); 

lll, 6: Sono diuise le consonanze dai Prataci m ral modo, 
che alcune si chiamano Perfette, et alcune Imperfetce: Le 
Perfette sono l'Vnisono, la Quarta, la Quinta, la Ottaua, & 
le replicate: ancora che Aristotele attribuisca tal perfettione 
alla Ottaua solamente; & per certo é vero: conciosia che la 
Quarta, & la Quinta sono mezane tra la perfettione, & la 
imperfetttone; come dimonstraremo. Le Imperfette sono la 
Terza, la Sesta... (153); gegen die im folgenden Kap. er- 
örterte und offenbar eine zeitgenössische Praxis widerspie- 
gelnde Kategorie mezane wendet sich Fr. Salinas, De musica 
(Salamanca 1477, 233); 

RousseauD (Paris 1768), Art. Consonnance On distingue 
les Consonnances en parfaites ou justes, dont l'Intervalle ne 
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varie point, & en imparíaites, qui peuvent étre majeures ou 
mineures. Les Consonnances parfaites, sont l'Octave, la 
Quinte & la Quarte; les imparfaites sont les Tierces & les 
Sixtes (114; im Art. Dissonnance ist zunächst nur von „un 
petit nombre" die Rede, 155); vgl. J.-J. de Momignys 
(Cours complet d'hannonie et de compos., Paris 1803, 39 fE) 
subrilere Unterteilung der consonnances in parfaites (Ok- 
tave) und imparfaices (Terzen, Sexten), in Demi-Con- 
sonnance (Quinte) und Demi-Dissonnance (Quarte) so- 
wie der dissonnances (Septimen und Nonen) in vier 
„Classes“; 

H. Bellermann, Der Contrapunct (Bin 1862): Die Intervalle 
zerfallen naturgemäss in zwei Klassen, in Konsonanzen und 
Dissonanzen. Konsonanzen sind alle diejenigen Intervalle, 
welche im reinen Dur-Dreiklang und semen Versetzungen 
und Umkehrungen (folglich auch im Moli-Dreiklang) 
enthalten sind. Es sind dies die ursprünglichen, gleichsarn 
von der Matur selbst gegebenen in der Zahlenreihe 
1:2:3:4:5:6 und ihren Verdoppelungen enthaltenen Inter- 
valle... Alle anderen Intervalle der Tonleiter sind erst mit- 
telbar aus einer Kombination der drei Dur-Dreiklinge auf 
C, Fund G entstanden und bilden die Dissonanzen in der 
Musik... (130); 

I. Die Konsonanzen zerfallen in zwei einander 
untergeordnete Gattungen 2) vollkommene und b) unvoll- 
kommene. Die vollkommenen Konsonanzen sind der 
Einklang, die Oktave und die Quinte: die unvollkomme- 
nen die grosse Terz, die kleine Terz; die grosse Sexte und 
die kleine Sexte, 

Il. Die Dissonanzen sind ohne Einteilung folgen- 
de: der halbe Ton, der ganze Ton, die kleine Septime und 
die grosse Septime. 

III, Zu jener dritten Klasse, welche gleichsam zwischen 
den Konsonanzen und Dissonanzen steht, rechnen wir die 
reine Quarte und den fronts mit der verminderten Quinte 
(131); 

Th. Benjamin u. a., Teciniques and Materials of Tonal Music 
(Boston 71979): In tonal music intervals are classihed as 
either consonant (stable) or dissonant (unstable) (9); mit 
weiterer Unterteilung in „perfect consonances" (Unisonus, 
Quinte, Oktave und Quarte [depending upon context ']) 
und „imperfect consonances“ (Terzen und Sexten). 


(3) Abweichend von demim vorangehenden Abschn. 
dargestellten Wortgebrauch innerhalb eines drei- 
gliedrigen Begriffssysterns bezieht sich dissonantia im 
selben Rahmen wiederholt auf diejenigen Ton- 
verbindungen, die als IMPERFEKTE KONSONANZEN 
gelten (hei gleichzeitiger Einschränkung des Ant- 
onyms consonantia auf perfekte Konsonanzen). Die- 
ser Verwendungsweise, durch die zwischen den be- 
treffenden Intervallen nicht nur graduell (vollkom- 
men — unvollkommen), sondern prinzipiell (conso- 
nantia — dissonantia) unterschieden wird, scheinen 
sich bevorzugt ital. Musiktheoretiker bis gegen Ende 
des 15. Jh. zu bedienen; Ugolino Urb. zufolge ist 
diese Klassifizierung weniger geeignet, gleichwohl 
seinerzeit geläufiger (als die andere, zuvor bespro- 
chene Dreiteilung): 

Declaratio tnusicae disciplinae (um 1430) 11, 3: Possunt camen 


eae voces alia divisione cognosci et licer non ita proprie eis 
competat diffinitio, tamen commune nomen ita hodierno 


tempore sortitae sunt, ut quae perfectae consonantiae sunt 
vocatae Consonantiae nomen teneant, quae vero imperfectae 
consonantiae nominantur, ex quo plenam consonantiac 
periectionem non habent, sed ab ea perfectione distant, 
dissonantiae nomen acquirant. Sed quae ex inimica discordia 
dissonantiae dictae suntex earum significatione discordantiae 
appellentur. Sunt igitur consonantiae secundum | hanc 
consideranonem, unisonus ratione originis, quinta, octava, 
duodecima, quintadecima, nonadecima; dissonantiae sunt 
tertia, sexta, decima, terttadecima, vigesima; discordantiae 
sunt secunda, quarta pro critono, septima, undecima, quar- 
tadecima, vigesima prima... (CSM 7, II, 7: H1,37-40 [rmt 
teilweise anderer Interpunktion]). 


Im selben Kontext differenziert Marchettus de Padua 
durch Hinzufügen von Attributen den Begriff 
dissonantia je nachdem, ob die jeweils gemeinten 
‚dissonierenden‘ Intervalle für das Gehör verträglich 
sind oder nicht: 


Lyucdarium (1317/18) V, 2: Dissonantia antem et dyaphonia 
idem sunt, nam, ut dicit Ysidorus, dyaphonie sunt voces 
discrepantes sive dissone in quibus non est iocundus sed 
asperus sonus. Harum autem dyaphoniarum seu dissonan- 
tiarum alie compatiuntur secundum auditum et rauonem 
et alie non. Que vero compatiunnur sont tres principaliter, 
scilicet tercia, sexta, decima. Hee autem dissonantie et hiis 
similes ideo compatiuntur ab auditu, quia sunt magis pro- 
pingue consonantiis, cum moventur sursum et deorsum... 
Alie vero dissonantie, sive dyaphonie, ideo non compa- 
tuntur ab auditu, quia etsi moveantur sursum et deorsum, 
non tamen ante consonantiam per minorem distantiam 
sunt distantes (ed. Heringer, Chicago u. London 1983, 200 
u. 302: 11, 5-11); vgl. Johannes Gallicus, Libellus mus. (zw. 
1458 u. 1464; ed. Seay, Colorado Springs 1981, I, 49 sowie 
ll, 72 u. 85}, a. N. Burzio, Musices opusculum (Bologna 
1487, 1,9, f. b sin’. 

Mitunter werden die einander entsprechenden Aus- 
drücke explizit als Synonyrne gehandelt: 


Kontrapunkt-Trakt. (14. Jh.) mit dem Incipit „Septem 
sunt species consonantiarum": Sed mediocriter. dicitur 
quum una consonantia et altera dissonantia cantatur. Con- 
sonantia et consonantia perfecta idem sunt. Et dissonantia 
et consonantia imperfecta pro codem habentur (CS III, 29 
al; 

Kontrapunkt-Trakt. (15. Jh. (bh mit dem Incipit „Volens 
igitur": Et nota quod simplices contrapuncti sunt sex 
quarum tres sunt consonantia, sive perfecte, et tres dis(s)o- 
nantiz sive imperfecta (ed. La Fage, Essais de diphihérographie 
mus., Paris 1864, 382); vgl. den Kontrapunkt-Trakt. (zwei- 
te Hälfte 15. fh.) mit dem Incipit ,,Concioscia cossa" (ed. 
Seay, Quatuor tractatuli ital. de contrapuncto, Colorado Springs 
1977, 8). 

Oftmals bleiben die ‚eigentlichen‘ Dissonanzen als 
im Kontrapunkt weniger wichtige Intervalle uner- 
wahnt (> Contrapunctus IL. (Ota: sind sie bei einer 
entsprechenden Dreighederung überhaupt aufgeli- 
stet, dann werden sie entweder nicht eigens rubri- 
ziert oder — wie schon aus obigem Zitat von Ugolino 
zu ersehen — dem alternativen Begriff discordantia 
subsumaert: 


Nicolaus de Capua, Compendium mus. (1415): Notandum 
est quod septem sunt species contrapuncti, scilicet: unissonus, 
tettia, quinta, sexta, octava, decima et duodecima; quarum 
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quatuor sunt consonantiz et tres dissonantiz. Consonantia 
sunt istze, scilicet: unissonus, quinta, octava et duodecima; 
dissonantiz sunt istz, scilicet: terua, sexta et decima (ed. La 
Fage, op. cit., 335}; ähnlich Philippoctus de Caserta, Regule 
contrapuncti (vor 1435; ed. Scattolin, in: L'ars nova ital. del 
frecento V, 1984, 237); 

Kontrapunkt-Trakt. (14. Jh.) mit dem Incipit „In primo 
dico": Consonantie sunt unisonts et quinta. 

Dissonantie sunt tertia et sexta. 

Discordante sunt 1I, MA et VIT (ed. Scattolin, La regola del 
, Grado " nella teoria medievale del contrappunto, Rivista Ital. di 
Musicologia XIV, 1979, 42 b); vgl. Kontrapunkt-Trakr. 
mit dem Incipit „Ad avere" (erste Hälfte 15. Jh.; ed. Seay, 
op. cit., r7), Ars et prac. cantus figurativi (zweite Hälfte rs. Th.; 
CSM 41, 42 £), u. ]. Hothby, De arte contrapuncti (vor 1487; 
CSM 26, 43 Ê). 


V, Wie aus der oben (im Abschn. IV.) dargestellten 
Begrifisgeschichte zu ersehen, etablieren sich im 13. 
Jh. die Ausdrücke concordia und namentlich 
concordantia mit dem Pendant discordantia als 
ADAQUATERE BEZEICHNUNGEN DER JEWEILIGEN ,,KON- 
SONANZEN" UND ,DissoNANZEN'", schwingt doch 
beim Gegensatzpaar consonantia — dissonantia im- 
mer die Bedeutung des ‚bloßen‘ Zusammen- bzw. 
Auseinanderklingens mut. 

Davor begegnet concordia (meist ohne Antonym) 
im allgemeinsprachlichen Sinne von Übereinstim- 
mung, Zusammenpassen oder -stimmen, auf signifi- 
kante Weise in Boethtus’ allgemeinerer consonantia- 
Definition (zit. oben, II.) oder in den auf Isidorus 
Hisp. (zit. oben, I.) zurückzuführenden Bestimmun- 
gen von harmonia und später auch von musica: 


Tract. quidam de philosophia et partibus erus (12. frt: Estautem 
armonia discordium uocum concordia... (ed. Dahan, Une 
introd. à la philosophie au SI siécie..., Arch. d'histoire doc- 
trinale et littéraire du Moyen Age LVIEI, 1982, 186); zur 
Gegeniiberstellung einer allgemeinen Definition von musica 
und emer speziellen von musica instrumentalis mit deri 
fachsprachlich verstandenen Ausdrücken consonantia und 
dissonantia vgl, oben, IV. 


Insbesondere seit dem 12. Jh. gilt concordia bzw. 
concordantia — an dessen Stelle nur ausnahmsweise 
das Aquivalent consonantia tritt, etwa bei Lambertus, 
Tract. de musica (CST, 2423), in den Quatuor principalia 
(1370er Jahre, I, 6; CS IV, 202 b) oder bei J. Frosch, 
Rerum mus. opusculum (Straßburg 1535, VI, £ A 6) — 
als ean philosophisch bedingter Begriff in Erklarun- 
gen von harmonia oder musica: 


Hugo de St. Victor, Didascaltcon (um 1127) [1, 14: Musica 
est divisio sonorum et vocum varietas. Aliter, musica sive 
harmonia est plurium dissimilium in unem redactorum 
concordia (ed. Offergeld, Freiburgi. Br. 1997, 180, 18-20}; 
vgl, Richard de St. Victor, Liber exceptionum (zw. 1153 U. 
1162; ed. Chatillon, Paris 1958, t07), Vinzenz von Beauvais, 
Speculum. doctrinale (um 1260; Musiktrakt. ed. Göllner, 
Kölner Beitr. zur Musikforschung XV, Regensburg 1950, 
86), u. Hieronymus de Moravia, Tract. de musica (zw. 127 1/ 
74 u. 1289; ed. Cserba, Regensburg 1935, 9); 


Domenicus Gundissahnus, De divisione philosophiae (Mitte 
Iz. Jh}; Genus eius est, quod ipsa est sciencia 
armonicae modulacionis, que ex concordancia plurimorum 
sonorum uel ex composicione uocum conficitur (ed. Baur, 
Münster 1903, 97, 11-13); 

N. Oresme, Le livre de politique d' Aristote (um 1374), La table 
des expos. des fors mos de Politiques: Armonie est concorde 
de pluseurs vois differentes... (ed. Menut, Philadelphia 
1970, 370 b); 

Ugohno Urb., Declaratio musicae disciplinae (um 1430) J, 1: 
In ea vocum gravitas et acumen discernitur et proportionalis 
soni et vocis mutatio, et haec harmonica ab harmonia di- 
citur, quae est dulcis cantuum consonantia in diversis vo- 
Cibus, pulsibus sive sonis ex debita proportione proveniens 
{CSM 7, 1, 17: [,12); 

Polydorus Vergilius, De rerum inventoribus libri octo ([1409] 
Ausg. Leiden 1558) I, 14: üpyoviav Greci uocant, quam 
nos dißimmlum concordiam appellamus (4.5); 

W. Figulus, De musica pract. (Nürnberg 1565): Harmonia 
dulcis sonorum in unum redacta concordia (f. A 7%. 
Schon im Vattkanischen Organum-Trakt. aus der 
ersten Hälfte des 13. Jh. ist bei der Klangschrittlehre 
das Verb consonare durch das aussagekräftigere con- 
cordare ersetzt, beispielhaft zu sehen an der 3. Regel 
mit der stereotypen Formulierung: 

$1 cantus ascenderit 4 uoces et organum incipiat in dupla, 
descendat organum 4 uoces et cum cantu concordabit (ed. 
Zaminer, Tutzing 1950, 52). 

Zuvor sind der Oktave als einzigem vollkommenen 
Zusammenklang die Intervalle Quarte und Quinte 
kontrastiert, die zwar ,konkordieren", weil die je- 
weiligen Töne emen (süßen) Zusammenklang bil- 
den (,faciunt melodiam aliquam"; vgl. oben, III. 
Exkurs), aber „diskordieren” angesichts ihrer unvoll- 
kommenen Proportion (zit. — Melodia I. (2)(b)). 
Theoretiker wie Lambertus, Prosdocimo de’ Belde- 
mandi oder A, Ornitoparchus identifizieren offen- 
sichtlich beide Begriffspaare consonantia— dissonantia 
und concordantia — discordantia miteinander (vgl. 
die Zitate oben, II. (r(a)- (b), bzw. IV. (2)); oder aber 
sie bevorzugen letztere Paarung zur Bezeichnung 
konkreter Kon- und Dissonanzen, so wie auch Jacobus 
Leod. die entsprechende Gerundiumfonn benutzt, 
um die Bedeutung von consonantia als ,Konsonanz' 
zu akzentuieren: ,, [consonantia] a consonando id est 
concordando“ (Speculum musicae, zw. 1321 u. 1324/ 
25,1V, 33; CSM 5, IV, 95: XOCXIIL 4 [vgl. unten, VI. 
(D(c)). Diese Präferenz, die Tinctoris eigens an- 
spricht und die später gerade im dtsch. Sprachraum 
und überhaupt auch in der nicht-lat. Musiktheorie 
begegnet, làGt sich damit begründen, daß die Schwie- 
rigkeiten bei der Einbeziehung des Unisonus unter 
den Begriff consonantia dadurch umgangen sind 
(vgl. unten, VI. (1) (d)): 


J. Tinctoris, Liber de arte contrapurcti (1477) |, 2: Est igitur 
concordantia duarum vocum mixtura naturali virtute 
dulciter auribus conveniens, dictamque concordantiam 
arbitror metaphorice a con et corde, sicut enim ex con- 
iunctione duorum cordtum sibi mutuo consentientium 
amicitia dulcis efficitur, ita ex mixtura duarum vocum intet 
se convenienti'um concordantia suavis constituitur. 
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Et quamvis ab auctoribus diversis concordantia, nunc 
consonantia, nunc concrepantia, nunc euphonia, nunc 
symphonia, nunc species nominetur, quia camen illud no- 
men istis multo communis est, eo praeuti omnino decrevi 
(C SM 22, II, 14: 11,273); 

IL 1: Unde primo notandum est quod discordantia est 
duarum vocum mixtura naturaliter aures offendens. Dici- 
turque discordantia metaphorice a dis et corde. Quem- 
admodum enim ex separatione duorum cordium ab uni- 
formitate mutui consensus amaritudo inimicitiae oritur, ita 
ex duabus vocibus sibi invicem non consentientibus asperitas 
discordantiae producitur. 

Et quamvis apud diversos auctores nostrae artis discordantiam 
nunc diaphoniarn, nunc dissonantiam, nunc discrepantiam 
nominari compererim, numquam tamen eam appellari ma- 
lam concordantiam accepi (90: 1,5-8); 

J. Galliculus, Bapoge de compos. catis (Lpz. 1520) III: 
Concordantia, quam alio nomine consonantiam vel con- 
cinenciam dicimus, Est acutorum graummque sonorum 
mixtura, dulciter auribus conueniens... (f. A vj); 

IV: Discordantia..., quam alio nomine dissonantiam ap- 
pellamus. Est diuersorum sonorum mixtura, naturaliter 
aures offendens (f. A vj); dieselben Gleichserzungen noch 
bei H. Faber, Afusica poetica (1548, IT; ed. Stroux, Port 
Elizabeth 1976, 24 u. 27), J. Nucius, Afusices poetice... præ- 
ceptiones absolutifiima (INeisse 161 3; teilweise zit, unten, VIT. 
(1d), J. Thünng, Opusculum lipartitum (Bln 1624, It 
„[Lonsonantia] A consonare, quod idem est ac concordare", 
42), oder W. C. Printz, Exercitationes musiae tieoretico- 
practice curiose de concordantiis singulis (Dresden 1689; zit. 
oben, I Gi: 

H. Judenkünig, Ain schone kunstliche underweisung (Wien 
1523) II: das wirst dw pald gewar an den falschen Con- 
cordantzen (f. | ij); 

vgl. im Engl. W. Bathe, A brief introd. to the true art of music 
(London 1584; ed. Hill, Colorado Springs 1979}, u. Th. 
Morley, A Plaine and easie introd. to pract. niusicke (London 
1397; beide zit. oben, II. (2) bzw. (1)(b)). 


Allmahlich setzt sich jedoch das Begriffspaar con- 
sonantia — dissonantia gegen jene anderen Antonyme 
durch, die beispielsweise H. Chr. Koch als antiquiert 
bewertet: 


KochL (Ffm. 18023: Concordan z. Mitdiesem Wor- 
te bezeichneten die ältern Tonlehrer die Zusammenstim- 
mung verschiedener Töne, sie mochten zusammen nur ein 
[ntervall, oder einen ganzen Akkord ausmachen (358); 
Discordan z, bedeutete vor Zeiten eben so viel, wie 
anjetzt das Wort Dissonanz (1780). 


Gleichwohl bleiben die Begriffe Kon- und Diskor- 
danz weiterhin präsent, insbesondere in der angel- 
sichsischen Musiktheorie, wo concord — discord seit 
dem ausgehendem 17. Jh. die jeweiligen Kon- oder 
Dissonanzen, consonancy — dissonancy hingegen nur 
den allgemeinen Zustand bzw. die Wirkung be- 
zeichnen oder das bloße Zusammenklingen von 
Tönen (vgl. unten, VI. (1)(c}): 

W. Holder, A Treatise of the Natural Grounds, and Principles 
of Harmony (London 16594) I: I may conclude that 
Consonancy is the Passage of several Tuneable sounds 
through the Medium, frequently mixing and uniting in their 
undulated Motions, caused by the well proportioned 
commensurate Vibrations of the sonorous Bodies, and 


consequently arriving smooth, and sweet, and pleasant to 
the Ear. On the contrary, Dissonancy is ftom dispropor- 
tionate Motions of Sounds, not mixing, but jarring and 
clashing as they pass, and arriving to the Ear Harsh, and 
Grating, and Offensive (49); 

[V: Concorde are Harmonic sounds, which being joyned 
please and delight the Ear; and Discords the Contrary. So 
that it 1s indeed the Judgment of the Ear that determines 
which are Concords and which are Discords (50); 

A. Malcolm, A Treatise of Musick (Edinburgh 1721) Il: 
Concord is the Denomination of all these Relations that ate 
always And of themselves agreeable, whether applied in 
Surcesston or Consonance (by which Word | always mean a 
mere sounding together:)... Discord is the Denomination of 
all the Relations or Differences of Ture that have a contrary 
Effect (36); die Alternative „in Succession or Consonance" 
auch in den Art. Concord und Discord von E. Chambers’ 
Cydopedia (London 1728; vel. Gr. Strahle, An Early Music 
Dictionary. Mus. Terms from British Sources, 1500-1740, Cam- 
bridge 1995, 423 bzw. 428 [vgl. Art. Consonance; zit. unten, 
VI. (bH), des GrassineauD (London 1740, 36 bzw. 61) u. 
HoyleD (London [1770] 1791, 24 bzw. 37); 

H. Smith, Harmonie, Or the Philosophy of Mus. Sounds 
(Cambridge 1749) III: Though nature has appointed no 
certain hmit between concords and discords, yet as musicians 
distinguish consonances by thase names for their own uses, 
| may do the like for mine; calling unisons, i85, v*5 and vis, 
and their complements to the vil and compounds with 
vin™s, Concords, and all other consonances, Discords 
(28 f); 

vgl. noch HarvardD (Cambridge, Mass. 1944, Art. Concord; 
zit. unten, VI. {1)(b)). 


Im deutschspachigen Raum zeichnet sich im 19. Jh. 
eine andere Entwicklung ab, indem einerseits der 
Ausdruck Discord(anz) generell eine „Nichtzusam- 
menstimmung'" und präziser einen ,,gramrmatcalisch 
nicht begründeten Mißklang bedeutet: 


AnderschW (Bln 1829), Art. Diskord: Niditzusammernstim- 
mung. Der Gegensatz von Akkord (1401; 

HauserL (Meissen 71833): Discordanz nennt man 
ein übelklingendes und unbrauchbares Intervall; einen 
Uebelklang (I, 116); 

G. Schilling, Encyclopádie d. gesammten mus. Wiss. I (Stutt- 
gart 1835: Discord, oder Discordanz, ist ein 
Mißklang, ein übelklingendes Intervall. Wohl zu unter- 
scheiden von Dissonanz, welche grammaticalisch 
und harmonisch richüg seyn. kann, was der Discordanz 
immer abgeht, die einen unharmonischen und auch nicht 
harmonisch begründeten Mißklang bildet (421); vgl. M. 
Hauptmann, Die Natur d, Harmonik u. d. Metrik (Lpz. 1853, 
6, 79 oder 143}, BernsdorfL I (Dresden 1856, Art. Discord, 
Discordanz, 693), Mendel/ReißmannLl HIE (Bln 1873, Art, 
Discord, 180), während E. Krüger diesen Ausdruck für 
» überflüssig" bait (System d. Tonkunst, Lpz. 1866, 129); 
RiemannL, hg. von A. Einstein (Bln 71929), Art. Diskor- 
danz: ...musikalische Ungereimcheit, unmögliche (unver- 
stindliche) Tonverbindung (407 a). 


Andererseits propagiert C. Stumpf wieder eine be- 
eriffliche Differenzierung zwischen Konsonanz - 
Dissonanz und Konkord — Diskord, während A. von 
Oettingen mit Diskordanz eine akustische Dissonanz 
bezeichnet (zit. unten, VI. (2)(d) bzw. (c)). 
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(1) Aus dem Wortfeld um concordare — discordare 
stammende Begrifispaarungen benennen seit dem 
t3. Jh. das EIN- ODER VERSTIMMEN VON MUSIIKIN- 
STRUMENTEN (— Accord I. GU. zunächst von Orgeln 
und deren Orgelpfeifen, so etwa in einer Mensura 
fistularum, wo concordia das ,Einhalten' und discordia 
das bewußte ‚Verletzen‘ der pythagoreischen Inter- 
valle meint: 


Mensura fictularum (13. Jh. [?]) mit dem Incipit „St quis 
concordiam"; Iterum incipiat et studeat elicere discordiam 
a C fa ut per diatessaron in F fa ut regulato. Et de F fa ut 
irerum per diatessaron innectet concordiam in b fa rotundo. 
Et notandum, quod si ita contingat, ut concordia (b fa} 
deficiente frat sive falsa musica, brevior fiat calamus, quam 
in F fa ut regulate; ipsa discors concordia per diatessaron 
exigat (ed. Sachs, Mensura fistularum I, Stuttgart 1970, 140: 
7-9}; àhnlich in der Mensura fistularum (um 13473} mit dem 
„incipit mensura” und einem Abschn. De concordantia opens 
organica (ibid., 139); 

Conrad von Zabern, Novellus musicae artis tract. (zw. 1460 
u. 1470): Nullum enim eorum [sc. instrumentorum] est, 
quin, si iam optime concordatum de loco frigido ad cali- 
dum vel econtra portetur, mox concordare cessabit. (ed. 
Gümpel, Die Musiktrakt. Conrads von Zabem, Akad. d. 
Wiss. u. d. Lit. [Mainz] Abh. d. geistes- u. sozialwiss. Klasse 
Jahrgang 1956, Nr. 4, Wiesbaden 1956, 72: AL,2); mit 
einem Zusatz auch in Opusculum de monochords (zw. 1462 
u, 1474; ibid., 102: F,2); 

E. Bottrigari, H desiderio... Dialogo di Alemanno Benelli (Ve- 
nedig 1594}: Da quello, che dite, comprendo, che 1) giudi- 
cio delsenso uostro é perfetto non che buono nel discernere 
le cose della Musica: Etse hauete udito piu tosto discordanza, 
che buono concordanza, & piu tosto confusione che 
vnione, questo può molto ben stare. La ragion è, che molte 
volte gh strumenti non sono bene accordati insieme, & 
questo non puo causare altro che mala concordanza, & mala 
vtitone, come uoi mi hauete detto (3); 

A. Karcher, Musurpia universalis (Rom 1650, I, 462 u. 479), 
u. Th. B. Janowka, Clavis ad Thexaurum Magie Artis Musice 
(Prag 1701, 1; beide zit. > Accord I. (Gu. 


Seit dem 18. Jh. wird vornehmlich allein das Ver- 


stimmen eines Instruments solchermaßen begrifflich 


gefaßt: 


WaltherL (Lpz. 1732), Art. Discordant: ...nicht einstimmig, 
verstimmt (211 by; J. G. Walthers Handexemplar enthält 
folgende Ergänzung: „Discordantia, eine nicht-überein- 
stimmung, so dem Ohre widenvdrtig klingt, weil sie sich in 
schwehrem Verhältniß ereiguet und befindet. Damit ist nicht zu 
confundiren: verstitt, welches dem reinen, od. rein-pestinunten, 
cnteegen gesetzet wird” (zit. nach: H. H. Eggebrecht, Wal- 
thers Mus. Lexikon in seinen terminologischen Partien, AM] 
AXIX, 1957, 26); 

RousseauD (Paris 1768), Art. Discordant: On appelle ainsi 
tout instrument dont on joue & qui n'est pas d'accord, 
toute voix qui chante faux, toute partie qui ne s'accorde pas 
avec les autres. Une intonation qui n'est pas juste fait un 
Ton faux. Une suite de tons faux fait un Chant discordant; 
c'est la difference de ces deux mots (144); Ähnlich bei Fr.- 
J. Féus, La musique mise d la portée de tout le monde (Paris 
*[834, 327), sowie in den einschlägigen Art. des Castil- 
BlazeD (Paris 1821, 192), EscudierD (Pans 51872, 172) u. 
Drener 3 {Paris 1926, 119 a); 


AnderschW (Bln 1829), Art, Diskordiren: Man gebraucht 
dieses Wort, um es zu bemerken, wenn m einem Instru- 
menten-Vereine nicht alle zusammen stimmen; oder auch 
wenn die Saiten der Geige keine verhaltrissrmássige Stirn- 
mung haben (130). 


(2) Etwa seit der Mitte des 15. Jh. bezeichnet in 
musiktheoretischen Texten namentlich dtsch. Pro- 
venienz das ebenfalls auf lat. concordare zurückzu- 
führende Substantiv concordatio in der Zusammen- 
setzung signum concordationis eine FERMATE als 
Zeichen für ein Zusammenkommen der Stimmen, 
also im buchstäblichen Sinne für das Herstellen von 
Ubereinstimmung: 


Tract. cantus figurati (Mitte 15. Jh.) X: ...aliquod signum 
dicitur signum concordationis quod alio nomine dicitur 
cardinalis quia formatur ad modum pilei cardinalis, ut hic: 
o AM 35, 64: X,15). 


Begegnet einerseits das Wort concordato zur Be- 
nennung (un)vollkommener Konsonanzen singular 
in jenem Kontrapünkt-Trakt. mit dem Incipit „Quot 
sunt concordationes" (14. Jh), der einen Teil der 
falschlicherweise Johannes de Muris zugeschriebe- 
nen Ars discantus (CS TII, 70 a f£) darstellt, so über- 
nehmen andererseits Autoren seit dem ausgehenden 
I$. Jh. die vom Intervallbegriff her bekannte Wort- 
form concordantia auch in den hier behandelten 
Kontext: 


Em tische Musica (1491): ...das man nemmet sinim 
concordandaram unitatis, das ist der vereynigunge derstymmen 
(ed. Geering, Bern 1964, 2); vgl. A. Omitoparchus, Music 
active micrologus (Lpz. 1517, IL, 5: [signum] Concordantie 
cardinalis", Eur, IN. Listenius, Musica (Wittenberg 1 $37: 
signum concordantiae", E E ij), H. Finck, Pract. musica 
(Wittenberg 1556: „signum concordantiae cardinalis", f. L 
in) sowie Fr. Beurhans, Erotemiatum musice libri duo 
(Nürnberg 1580: ,[signum] Concordantie“, t E 2 u. 
Musicae. rudimenta (Dortmund r581; ed. Thoene, Köln 
1960, 17); 

C. Blockland de Montfort, Instruction meihedigue (Lyon 
1587) XVI: Le troisieme est le signe de Concordance, qui 
denote qu'il faut tenir la note, o i] est mis, en son ton 
insques à ce que les autres parties concordent, & conuiennent 
ensemble à la dite note (513; vgl. A. Gantez, L'entretien des 
musicens (Auxerre 1643; ed. Thoinau, Paris 1878, 117); 
Th. Ravenscroft, A Briefe discourse... (London 1614}: 
Concordances, or Cardinalis... (22). 


Besagter Ausdruck wird noch im ausgehenden 17. Jh. 
als eines von mehreren Synonymen genannt und 
verschwindet danach zugunsten anderer Benennun- 
gen: 

LR Ahle, Kurze, dedi deutliche Anleitung zu d. lieblich- i. 
töblichen Singekunst, hg. von J. G. Ahle (Mühlhausen 1690), 
Anmerkungen: Dis Zeichen m wird genant 1. Pausa 
Generalis, 2. Signum Quietis, 3. Concordanua, 4. Clausule, 
und §. Conclusionis (33); das WalcherL (Lpz. 1732) ver- 
zeichnet das entsprechende Zeichen unter den Stichwörtern 
Convenientia und Signum quietis (184 a bzw, 968 b F), das 
KochL (Ffm. 1802) unter dem ,modernen' Begriff Fermate 
($62 ff). 
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(3) Das substantivierte lat. Partizip Prasens concordans 
und spater namenthch franz. concordant lassen sich 
als STIMMENBEZEICHNUNG in zwei historisch ver- 
schiedenen Kontexten nachweisen, zunächst in Hand- 
schriften aus dem 15. Jh. (etwa Trient, Museo Pro- 
vinciale d'Arte, Castello del Buonconsiglio, Cod. 
1374—79, Chansonnier Dijon, Ms. 517, oder Oxford, 
Bodleian Library, Ms. Canon. Misc. 213), für eine 
oder mehrere hinzukompomerte Stimmen ad libi- 
tum, die mit den übrigen Sümmen buchstäblich in 
Ubereinstimmung stehen müssen. 

Frühe musiktheoretische Belege dokumentieren ei- 
nen engen Konnex von Concordans mit der synony- 
men Stimmbezeichnung Vagars: 


A. Omitoparchus, Musice active micrologus (Lpz. 1517, E. Lii; 
zit. > Melodia I. (1)(b)); 

Fr. Beurhaus, Eretematum tmusice libri duo (Niimberg 1580) 
Il, 5: Partes... sunt... plures, sed precipué quatnor principes, 
Basis, Tenor, Altus & Discantus... Accedunt aliz, que vel 
incertis sedibus vagantur, unde Vagans, Concordans &c... 
(EG 7 £.). 


Pie franz. Musikpraxis des 17./18. Jh. bezeichnet 
(ausgehend von der vokalen Kirchenmusik) mit con- 
cordant die vierte Stimme in dem für die damalige 
Zeit typischen fünfsümmigen Chorsatz, beispielhaft 
zu sehen an P. Roberts Motets pour la chapelle du roy 
(Paris 1684) mit den Stimmbezeichnungen Haut 
bzw. Bas Concordant. Diese gemeinhin Bariton 
genannte mittlere Männerstimme ist mit dem Bab 
bzw. Tenor dem Umfang nach häufig tdentisch (> 
Baríteno IV. (3)-(4) mit Belegen der anschließend 
nicht eigens zit. Autoren}; deshalb sei die franz. 
„Bezeichnung concordant... so außerordentlich tref- 
fend, weil damit angedeutet wird, daß die Umfänge 
übereinstimmen können“ (K, Gudewill, Art. Bari- 
tort, MGG I, 1271). Im musiktheoretischen Kontext 
wird concordant mit der Bezeichnung Basse- Taille 
für einen tiefen Tenor gleichgesetzt (vgl. etwa E. 
Loulié, Elements ou principes de musique, Pans 1696, 64: 
,Basse-laille ou Concordant™) oder mit dern ital. 
Pendant baritono: 


DBrossardD (Paris [1703] ?170$), Art. Baritono (7) u. Tenore 
(156); vgl. J. Mattheson, der ,,Concordant™ und „Basse- 
Taille” als franz. Pendants mut ital. „Baritono? ond dtsch. 
„Hoher Bass“ identifiziert (Das Neu-Eróffnete Ordi., Hbg 
1713, 70); 

WaltherL (Lpz. 1732), Art. Coneordant; ...ciner der den Bas- 
und Tenor zur Noth haben kan (179 2); vgl. Art. Basse- Taille 
(78 b) u. Chiave (157 b); 

RousseauD (Paris 1768), Art. Concordant (112 f.); 
Casul-BlazeD (Paris 1821), Art. Concordant: Le concordant 
est l'espèce de voix qui, formée des sons graves du ténor et 
des sons aigus de la basse, semble les réunir l'un et l'autre: 
c'est ce qui lui a fait donner le nom de concordant. On 
l'appelle aussi bariton et basse-raille (135 f); der Wortlaut 
orientiert sich weitgehend an IN. E. Framerys Zusatz zu J. 
J. Rousseaus wiederabgedr. Art. in der Encyclopédie 
métliodique | (Paris 1791, 302 a); 

VissianD {Mailand 1846), Art. Concordante: Nome che si da 
a quella voce che, stando tra quella di tenore e di basso, 
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avrebbe potuto cantare questa o quella. Questo vocabolo 
è oramai fuori d'uso, ed è stato surrogato da baritono (81). 


VI. Charakteristisch für die Begriffe Konsonanz und 
Dissonanz überhaupt sowie für sämtliche ihnen ent- 
sprechenden Antonyme ist eine AMBIVALENTE 
BEDEUTUNGSGESCHICHTE, GEPRÁGT DURCH EINE GE- 
WISSE KONSTANZ GLEICHERMASSEN WIE DURCH ER- 
GANZUNGEN ODER NEUE AUFFASSUNGEN. 


m 


Exkurs: Anstelle oder auch zusammen mit den von lat. 
consonantia und concordantia bzw. concordia entiehnten 
Ausdrücken — ob in allgemeiner Bedeutung von Zusam- 
menklang, in spezieller von ,Konsonanz' oder in ambiva- 
lenter Bedeutung — werden in einigen romanischen Spra- 
chen und im Angelsichsischen seit dem 13. Jh. wiederholt 
auf das lat, Verb accordare zurückzuführende Wörter 
gebraucht (> Accord II. (1); vgl. dort weitere Belegstellen). 
so erklärt Uc Faidt (Donatz proensals, um 1240) ,,acortz" 
mit „concordia“ und descors” mit, discordia, vel cantilena 
habens sonos diversos" (ed. Marshall, London, New York 
u. Toronto 1069, 230: 2858-61), und im lat.-franz. Yoka- 
bular Abavus (erste Hälfte 14. Jh.) sind die Adjektive 
„consonas und „acordable“, die Substantive „consonancia“ 
und ,acordance" sowie die Adverbien ,consonanter'* und 
J,acordablement" gleichgesetzt (ed. Roques, Recueil général 
des lexiques fre. du moyen dge 1, 1, Paris 1936, 132: 1595-97). 
Von späteren engl., franz. und ital. Texten seien zitiert: 


Richard Rolle of Hampole, The psalter or Psalms of David 
(um 1340) CL, 4: for chan halymen sall hafe thaire seruys / 
acordand. noghr discordand. / acorde, as of sere voicys. 
noght / discordand, is swete sange (ed. Bramley, Oxford 
1884, 493}; 

E. Deschamps, L'art de dictier (1392): L’artificiele [musique] 
est celle dont dessus est faicte mencion; et est appellée 
artificiele de son art, car par ses .vi. notes... l'en puet 
aprandre a chanter..., deschanter, par figure de notes, par 
clefs et par lignes, le plus rude homme du monde, ou au 
moins tant faire, que, supposé ore qu'il n'eust pas la voix 
habile pour chanter ou bien acorder, scaroit il et pourroit 
congnoistre les accors ou discors avecques tout l'art d'icelle 
science... (CEuvres complètes VII, hg. von G. Raynaud, 
Paris 1891, 269 E); 

Antonio de Leno, Regule de contraponto (um 1400): Et ay a 
sapere che sono nove figure de contraponte... Dele quale 
move sono ci quatro imperfecte e cinque perfecte. Le 
imperfecte sono queste: tertia, sexta, decina et tredecima. 
Tute le altre cinque sono perfecte, zoe unison, quinta, 
octava, duodecima e quintadecima. Et ai a sapere che non 
si po principtare ne finire canto nessuno per lo acordo 
imperfecto, ma solamente per le perfecte... E tuto lacordo 
imperfecto se po indopiare, triplare como se vole (ed. Seay, 
Colorado Springs 1977, 4}: 

H. Junius, Nomenclator (Antwerpen 1577), Art. Harmonia: 
„consonantia Boetie, ati soni, grauisque mixtura suauiter 
vniformitérque auribus accidens: vi dissonantia, duorum sonorum 
aspera aurésque radens percujito... AL. [sc. disch.] Zusamen- 
stimmung, wollautung... G. [sc. franz.] Accord des sons 
diferents. IT. [sc. ital.] Accordo & consonantia musicale 


(247 a); 
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A. Gantez, L'entretien des musiciens (Auxerre 1643) XXII 
Mais pour parler plus raisonnablement, disons que les 
accords Parfaits sont Ja Quinte & l'Octave: Les Imparfaits, 
la Tierce & la Sexte: Les Dissonans, la Quarte & Ia 
Septiesme... On peut dire qu'il y a quatre sortes d'accords 
en la Musique, scavoir: les Parfaits, les Imparfaits, les 
Dissonans & les Incertains... (ed. Thoinau, Paris 1878, 118 
Li 

A. du Cousu, La musique universelle (Paris 1658) ], 17: En 
second lieu [sc. der ptolemáischen voces-Unterteilung], il 
y ades Interualles consonans ou accordans, comme l'Octaue, 
la Quinte, & autres; & d'autres qui ne le sont pas, comme 
le Ton, le Semiton, le Triton, & autres (30). 


* 


(1) Auch ohne daß Boethius’ Definitionen von 
consonantia und dissonantia als mehr oder weniger 
wortliche Zitate wiederkehren würden (vgl. oben, 
II. u. (1)-(2)}, zeigt sich sein weitreichender Einfluß 
auf die Bedeutungsgeschichte beider Begriffe dann, 
daf} noch heute für die jeweiligen Antonyme zur 
Bezeichnung bestimmter Klassen von Intervallen 
ZENTRALE IMPLIKATIONEN, wie sie von ihm tradiert 
wurden, maßgebend sind: die Zahlenproportionen, 
auf denen die Tonverbindungen basieren, und der 
daran geknüpfte ästhetische Eindruck, sowie die 
Simultaneitat der Töne und ihre Verschiedenheit. 


(a) Wiederholt wird die KONSTITUTIVE BEDEUTUNG 
DER ZAHLENPROPORTIONEN für die Ausdrücke Kon- 
sonanz und Dissonanz generell akzentuiert, womit 
sie paradigmatisch für mus, Begriffe im hohen und 
späten Mittelalter stehen, die sich maßgeblich durch 
mathematische Prinzipien erklären lassen. Im Spezi- 
ellen spielt das durch Boethius vermittelte pythago- 
reische Erbe mit hinein: je einfacher demzufolge ein 
Zahlenverhältnis ist (und näher an der Unität, d. h. 
LTL. desto vollkomrnener erscheint es, was bedeutet, 
daß beispielsweise die Oktave (2:1) vollkommener ist 
als die Quinte (3:2) und überhaupt ,Konsonanzen' 
vollkommener sind als ‚Dissonanzen‘, weil diesen 
kompliziertere Proportionen eignen. 
Charakteristisch ist ferner eine solche begriffliche 
Differenzierung wie etwa die von Johannes de 
Garlandia initiierte (vgl. oben, IV.), wonach sich die 
Ausdrücke consonantia (und dissonantia) primär mit 
Zahlenverhältnissen assozueren lassen (wohingegen 
mit concordantia — discordantia eher ästhetische 
Qualitäten begnffen werden). Besagter Konnex von 
Konsonanz und Dissonanz mit Proportionen führt 
bis zur Identifizierung dieser Begriffe und begegnet 
namentlich 1m philosophischen Kontext: 


Remigius Aut., Commentum in Martians Capellam (zweite 
Hälfte o. Jh.) IX: Omnis ars musica proportionibus constat, 
id est consonantiis (ed. Lutz, Leiden 1964, 329, 14); 

Regino Prum., Epistola de armonica inst. (um goo}: Sunt 
autem numeri, qui consonantias creant, vel per quos ipsae 


consonantiae discernuntur, tantummodo sex, id est, epitritus, 
hemiolius, duplaris, trıplaris, quadruplus et epogdous... 
(ed. Bernhard, Clavis Gerberti 1, München 1989, 53: IX, 1); 
Consistunt itaque omnes musicae consonantiae aut in du- 
plici, aut in triplici, aut in quadrupla, aut in sesquialtera, aut 
in sesquitertia numerorum proportione ($5: IX,25); 
Guillaume de Conches, Glosae super Platonem. (12. Jh.): 
Amplius, inter hos nurneros inveniuntur proportiones que 
musicas reddunt consonantias (ed. Jeauneau, Paris 1965, 
72: S XH) vgl. Tract. quidam de philosophia et partibus eins (12. 
Jh.; zit. oben, IV); 

Accessus philosophorum . VII. artium liberalium (um 1230/40): 
Preterea cognoscere numeri essentiam, et species..., quoniam 
armonia nichil est nisi ratio numerorum in acuto et graui, 
quia omnes masice consonante fundantur super pro- 
portiones arismeticas (ed. Lafleur, Quatre Introd. d la Philo- 
sophie au X HF Siécle, Montreal u, Paris 1988, 202); 
Albertus Magnus, Analytica posteriora (zw. 1250 u. 1270) IT, 
I, 3: Similiteretin alio exemplo musico cum queritur quid 
est harmonia? et respondetur quod est consonantia: con- 
sonantia autem diffinitio est, quod est ratio sive proportio 
numeri inter acutum et grave secundum numerum nota- 
rum. Et a quzritur propter quid consonat harmonia. in 
acuto et gravi? respondetur idem, quod scilicet consonat, 
quia acutum et grave tn harmonia habet rationem, hoc est, 
proportionem numeri in numero notarum sive neumatum 
(Opera omnia IT, hg. von A. Borgnet, Paris 1890, 162 b); 
Henricus de Zelandia, Tract. de cantu perfecto et imperfecto (14. 
]h.): Primo videndum est quod septem sunt proportiones 
seu concordancte, scilicet unısonus, tercia, quinta, sexta, 
octava, decima et duodecima (ed. Czaginy, in: Quellen u. 
Studien zur Musiktheorie d. Mittelalters II, München 1997, 
114: 2; vgl. CS M, 113 a). 

G. Zarlino geht von der besonderen Bedeutung der 
Zahl 6, des „Senario“, für die Musik aus, weil sie die 
erste der vollkommenen Zahlen sei, die sich dadurch 
auszeichnen, daß die Summe ihrer Teiler wiederum 
die Zahl ergibt (bei 6 = 1+2+3)}; in ihr seien alle 
„einfachen Konsonanzen" enthalten, die Zarlino 
nach Nennung anderer Beispiele für die Zahl 6 aus 
der Musik und nicht-mus. Bereichen auflistet: Ok- 
tave, Quinte, Quarte, große und kleine Terz, wozu 
noch der Unisonus als deren Ursprung zu zählen sei, 
der uneigentlich Konsonanz genannt werde (vgl. 
unten, Vl. (1)(d)}. Im Unterschied zu diesen (durch 
eine proportio superparticulans bestimmten) einfa- 
chen Konsonanzen sei für „zusammengesetzte Kon- 
sonanzen" charakteristisch, daß deren Proportion 
von mindestens einem mittleren Glied noch weiter 
zerlegt werden könne; so setze sich die große Sexte 
(5:3) aus großer Terz (5:4) und Quarte (4:3) zusam- 
men, während die kleine Sexte aufgrund ihrer Pro- 
portion (8: 5) im Senano nicht wirklich, sondern nur 
potentiell vorkomme, weil sie aus Quarte (4:3 = 8:6) 
und kleiner Terz (6:5) zusammengefügt set: 

Le istitutiani harmoniche (Venedig 1558) 1, 13 Delle varie specie 
de Numeri [,,£ che nel Senario si trouane le forme di tutte le 
Consonanze semplia^ laut der 3. Auflage von 1573]: Questo 
sono adunque le specie de i numeri al Musico necessarie: 
imperoche la cognitione loro serue nella Musica alla im- 
uestigatione delle paßioni del propio soggetto, il quale é il 
Numero harmonico, ouer sonoro, contenuto nel primo 
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numero perfetto, il quale è il Senario, si come vederemo: 
Nel quale numero sono contenute tutte le forme delle 
semplici consonanze, poßibili da ritrouarsi, atte a produr le 
harmonie & le melodie... (23); 

L 14: Sono dipo sei quelle, che i Pratrici addimatn}dano 
consonanze, cioè cinque semplici et elementali, che sono... 
la Diapason, la Diapente, la Diatessaron, ıl Ditono, il Se- 
miditono, et vno principio di esse, if quale chiamano Vni- 
sono: ancora che questo si nomini Consonanza impro- 
piamente... (24); 

1, 15: Vedesi oltra di questo l'Essachordo maggiore, 
contenuto in tal ordine tra questi termini 5. & 3. ilquale 
dico esser consonanza composta della Diatessaron & del 
Ditono: percioche è contenuto tra termini, che sono 
mediati dal 4... (26); 

l, 16: Al quale [l'Essachordo maggiore] aggiungerö il 
minore Essachordo, che nasce dalla congiuntione della 
Diatessaron al Semiditono, li cui minimi termini contenuti 
nel genere Superpartiente dalla proportione Supertripar- 
tientequinta, possono da vn termine mezano esser mediati: 
Imperoche ritrouandosi tal proportione tra 8 & 5. tai 
termini sono capaci di vn mezano termine harmonico, che 
èil 6; il quale la diutde in due proportioni minor; cioè in 
vna Sesquiterza, & in yna Sesquiquinta; come qui 31 vede 
8. 4. 5. Di modo che tal consonanza per questa ragione 
pobiamo chiamare composta; la quale fin hora da i Musici 
à stata abbracciata, & posta nel numero delle altre. Et 
benche essa tra le parti del Senario non si out in atto, si 
troua nondimeno in potenza... (27). 


Diese Trennung zwischen einfacher und zusammen- 
gesetzter Konsonanz substituiert Zarlino im dritten, 
dem Kontrapunkt- Teil durch die übliche Untertei- 
lung 1n vollkommen und unvollkommen (zit. oben, 
IV, (2)) und später im Ragionamento secondo seiner 
Dimostrationi harmoniche (Venedig 1571) durch eine 
mehr auf die ästhetische Ebene verlagerte Unterglie- 
derung in eigentliche und gewöhnliche Konsonanz, 
wobei er jetzt bei letztgenannter explizit die Zahl 8 
(„primo Numero cubo") mit einbezieht: 


i: Consonanza Propnamente detta è mistura, ò compositione 
di suono graue & di acuto: la quale soauemente & uni- 
formemente uiene all'Vdito: la cui forma € contenuta da 
proportione Molteplice, 6 Superparticolare: che si troia in 
atto tra le parti del primo Numero perfetto: cioè del Senario 
(71 [recte: 83]; 

I: La Consonanza communemente deua é compositione 
di suono graue & di acuto: la quale, se bene non è in- 
teramente soave all'udito: € però sopportabile: & Ja sua 
forma è contenuta da altra proportione, che Molteplice, ò 
Superparticolare: la quale si troua in atto tra le parti del 
Senario & il primo Numero cubo (72 [recte: Salt: 

HI: La Dissonanza è distanza di suono graue & di acuto; che 
insieme per loro natura l'uno con l'altro mescolare, ouero 
unire non si possono: & percuote l'udito aspramente: & 
senza alcun piacere: & nasce da proportioni differenti di 
denominatione da quelle, che, si trouano in atto tra le parti 
del Senario, & ] Ortonario numero, collocare (85). 

Daß Konsonanzen primär von den zugrundeliegen- 
den Proportionen her zu bestimmen sind, bringt 
pointiert W. C. Printz zur Sprache, wenn er den 
Unisonus wie folgt definiert (und die übrigen Kon- 
sonanzen mut derselben oder einer dem Wortlaut 


nach ganz ähnlichen Bestimmung belegt): 


Exercitationes musica theoretito-practioe curiosce de concordantiis 
singulis (Dresden 1689): Unisorus ist eine perfecte oder voll- 
kommene Concordantia, deren Wesen bestehet in Proportione 
AEqvatitatis... (I, 75. 


In anderer Weise versucht L. Euler eine naturwiss. 
Konsonanz- Theorie aufzustellen, derzufolge fiir den 
Begriff Konsonanz einfache(re) und leicht(er) wahr- 
nehmbare Proportionen, fiir den Begriff Dissonanz 
dagegen komplizierte(re) und schwer(er) wahrnehm- 
bare Zahlenverhältnisse maßgebend sind: 


Tentamen novae theonae musicae (St. Petersburg 1739}, Praefatio: 
Pythagoras enim, qui primus musicae fundamenta posuit, 
iam agnovit rationem consonantiarum, quibus aures delec- 
teritur, in proportionibus perceptibilibus latere, etiamsi ipsi 
nondum constaret, quo pacto hae rationes ab auditu per- 
cipiantur (3); 

cap. IV: Facile igitur erit consonantiae cumisuis perceptionem 
ad certum suauitatis gradum reducere, ex quo apparebit, 
vtrum facile an difficile et insuper quo gradu proposita con- 
sonantia mente comprehendatur. Praeterea. vero etiam 
plures consonantiae inter se poterunt compararı, de iisque 
iudicare licebit, quae sit perceptu facilior quaeue difficilior, 
simulque definiri poterit, quanto alia facilius quam alia 
possit comprehendi ($7 E); val. den 4. Brief (vom 29. 4. 
1760) der Lettres à une Princesse d' Allemagne (Opera otmnia 
IM, 11, Zürich 1960, 14) oder Conjecture sur la raison de 
quelques dissonances generalement reçues dans la musique (1766; 
ibid. III, r, Lpz. u. Bln 1926, 508). 


Eine derartige Trennung klingt etwa noch bei D. G. 
Türk, Anweisung zum Generalbaßspielen (Halle u. Lpz. 
71800, 18), oder H. Bellermann, Der Contrapunct (Bln 
1862, 15}, nach. 


{b) An die Begriffe Konsonanz und Dissonanz sind 
bestimmte ÄSTHETISCHE KONNOTATIONEN geknüpft; 
gleichwohl ınsistieren namentlich Jacobus Leod. und 
dann wieder Autoren des 18.719. Jh. daneben auch 
auf einer allgerneineren Verwendung von Konso- 
nanz im Sinne von bloßen Zusammenklang (vgl. 
nachfolgenden Abschn.). 

Zu den über Jahrhunderte rezipierten Momenten 
des Angenehmen und Einförmigen bzw. Rauhen, 
Unangenehmen und Nicht-Lieblichen {vgl. oben, 
Il. u. {t}-(2)} treten später andere (auszugsweise 
angeführte) Aspekte hinzu, für Konsonanz der des 
Süßen, Beruhigenden, Wohlklingenden, Gefallens, 
Selbständigen, Betnedigenden und Stabilen, für Dis- 
sonanz der des Verletzenden, Harten (in Kombina- 
tion mit collisio; vg]. oben, IT. (1)(b)), Beleidigenden, 
Beunruhigenden, Unselbstandigen, Unbefnedigen- 
den und Rastlosen: 


Jacobus Leod., Speculum musicae (zw. 1321 u. 1324/25) IV, 
32: Perfecta concordia est... dulcis et umformis tucundaque 
melodia (CSM 3, IV, 93: XXXII, 1; ausführlich zit. > 
Melodia |. (2)(b)}; zum Defimens melodia vgl. oben, Ill. 
Exkurs; 

W.C. Printz, Phrynis oder Satyrischer Componist (Quedlin- 
burg 1676) Xll: Dyas consonans oder harmonica ist, wenn 
zwey wohl zusammen klingende soni oder Klänge leicht 
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unterschieden, und mitemer Arnehrnligkeit und Liebligkeit 
ins Gehör fallen (f. Fy; 

XIX: Dissonantie (Dyades dissonantes oder Discordantte) 
seyn, welche ihr Wesen haben in proportionibus disconve- 
nientibus und deren Soni sich mit einander nicht vertragen 
können, sondern dem Gehör einen Verdruß verursachen 
(Lui: ähnlich J. G. Walther, Praecepta d. mus. Compos. (hs. 
Weimar 1708; ed. Benary, Lpz. 1955, 98 Li 

J.-Ph. Rameau, Traité de Phannonie (Paris 1722), Table: 
CONSONANCE. C'est un Intervale dont l'union des Sons qui 
le ament, plait infiniment à l'oreille (xj b): 
DISSONANCE. C'est le nom des Intervales qui choquent, en 
quelque facon, l'oreille... (o a); 

j. Pepusch (zugeschrieben), A Short Explication of Such 
Foreign Words. As are made Use of in Musick Books (London 
1724): CONSONANTE, all agreeable Intervals in Musick 
are so called (23); 

DISSONANTE, all disagreeable Intervals in Musick are so 
called (27); 

Fr. W. Marpurg, Anleitung zur Musik überhaupt... (Bin 
1763) II, 12: Intervalle, die das Gemürh beunruhigen, heis- 
sen [Dissonanzen... 

Vollkommne Consonanzen sind, die mehr beruhigen; un- 
vollkommne, die weniger beruhigen (110); 

C. Fr. Weitzrnann, Harmoniesystem (Lpz. o. J. [1860]): 
Consonanzen nennen wir diejenigen Zusammen- 
klinge, welche, wenn sie ohne Verbindung mit anderen 
Harmonien erscheinen, dem Gehére das Gefühl der 
Selbststándigkeit undder Ruhe gewähren, 
im Gegensatze zu den unselbststindigen Dissonan- 
zen, welchen ds Streben innewohnt, in eme 
Consonanz überzugehen oder sich in eine solche auf- 
zulósen (3X 

E. Fr. Richter, Lehrbuch d. Harmonie (Lpz. [1853] 141878): 
Wenn man in der Musik von consonirenden und dissoni- 
renden Intervallen spricht, versteht man darunter nicht 
wohl- oder übelklingende, was beide Wörter auch wohl 
ausdrücken können, sondern unter den ersten solche, de- 
ren Töne in reinem, befriedigendem Verhältnisse stehen, 
welches einer weiteren bestimmten Beziehung zu andern 
Intervallen als nochwendiger Folge nicht bedarf, unter den 
letzten aber solche, die auf eine weitere Folge bestimmt 
hindeuten und ohne dieselben keinen befriedigenden Sinn 
geben würden (5); 

Harvard) (Cambridge, Mass. 1944), Art. Concord: A 
combination of sounds which is satisfactory to the ear..., as 
distinguished from deliberately harsh and unpleasant com- 
binations, called discord. The terms are used as aesthetic 
rather than technical categories (176 a}; 

Art, Consenanre, Dissonance: The terms are used to describe 
the agreeable effect produced by certain intervals... as 
against the disagreeable effect produced by others... 
Consonance and dissonance are the very foundation of 
harmonic music, in which the former represents the ele- 
ment of normalcy and repose, the latter the no less impor- 
tant element of irregularity and disturbance (180 a È); 

W. Piston, Harmony (New York 1944): A consonant 
interval n one which sounds stable and complete, whereas 
the charactenstic of the dissonant interval is its restlessness 
and its need for resolution into a consonant interval (6); 
5, Levarie u, E. Levy, A Dictionary of Mus. Morphology 
(Henryville, Ottawa u. Binningen 1980), Art. Consonance 
— dissonance: Whatever the reasons behind consonance and 
dissonance, they have been correctly identified with, 
respectively, rest and strain, relaxation and tension, blend 


and friction, simplicity and complexity, and even pleasure 
and discomfort. From all these and other descriptions, 
dissonance emerges as an element of growth, and consonance 
as one of Jimitation (135). 


Bezeichnend fur die deutschsprachige Musiktheorie 
seit dem 16. Jh. ist nicht nur eine Vielzahl von 
Attributen, sondem auch jenernamentlich von Vogler 
propagierte Versuch, die dtsch. Lehnwörter Kon- 
und Dissonanz durch autochthone Ausdrücke zu er- 
setzen, der allerdings weitgehend folgenlos blieb und 
etwa bei A. von Dommer auf Ablehnung stößt: 


J. Serranus, Dictionarium latitogermanicum (Nürnberg 1539), 
Art. Sono: Consonantia, Ein zusamen stimmung, ein 
einhelligkeyr der stimmen... Dissonantia, Ybel lautung, 
miBhellung (f. z ij); in verkürzter Form bereits bei P. 
Dasypodius, Dictionarium latinogenmanicum (Straßburg I $36, 
f. 222 b); 

M. Beringer, Musica... (Nürnberg [1605] 1610): Sie fsc. 
JCeonsonantia"] ist eine liebliche Zusammenstimmung 
vnterschiedlicher Kling, welche zugleich gesungen wer- 
den (f. K iv); 

Sie [sc. ,,Dissonantia"] ist eine rauhe Zusammenschlahung 
det Kling, welche eme, an sich selbs, unkebliche Zusammen- 
stimmung verursachet (f. K iv); 

A, Kircher, Nexe Hall- u. Thon-Kunst, übers. von Chr. 
Fischer unter dem Pseudonym „Agathus Canon" (Mórd- 
lingen 1684) Il, 1, 4: ...muß man betrachten; daß, gleich 
wie die Zusammenstimmung oder cotisortanz ist eine wohl- 
lautende proportion, Zusammenfüg und Vergleichung, ver- 
schiedener und ungleicher manigfaltiger Thon und Stim- 
men, oder eine hebliche Vermischung der hohen- mictel- 
und tieften Stimmen, so da lieblich zu Gehör filler; also ist 
im Gegentheil die dissonanz oder wider-sinnische Thon, 
eine rauhe und dem Gehór unangenehm- und beschwehr- 
lich fallende unordenliche Vermischung def} hoh- und 
tieffen Thons (128): 

WaltherL (Lpz. 1732): Consonantia... also nennet man alle 
dem Gehör angenehme intervalla, Mit, oder Einstim- 
mungen... (180 b); 

Dissonance... ein Ubel-Laut, MiGlaut (212 a); 

G. J. Vogler, Betrachtungen d. Mannheimer Tonschale Il 
(Mannheim 1779/80): Consonanzen und Dis- 
sonanzen lassen sich mit Wohl- und Uebel- 
klänge noch deurlicher übersezen... (157); beide Aus- 
drücke schon in Tonwiss. u. Tonsezkunst (Mannheim 1776, 
7u. 18); 

ders., Hdb. zur Hannonielehre u. für d Gb. (Prag 1802): 
W ohlklan g bedeutet das, was man sonst K on so- 
nanz nannte, Da dieses Kunstwort als Mitlauter 
in die Sprachlehre zu sehr herabgewürdiget worden, und 
der Begriff emes, dem Hauprklange sehr nahen Schwin- 
gungstheils mehr dem Selbsc- als dem Mitlauter ähnelt, so 
scheinet mir der Ausdruck Wohlklang bestrmmter, als 
Konsonanz (12); 

DommerL (Heidelberg 1865), Art. Consonanz u. Disso- 
nanzi Von den Bepnffen aber, welche die musikalische 
Theorie mit den Wörtem Consonanz und Dissonanz 
verbindet, haben wir vor allen D'ingen... den Gegensatz 
von Wohlklang und Missklang, als mit ihnen keineswegs 
identisch, auszuscheiden, wenngleich viele ältere Theore- 
tiker... und auch noch Schriftsteller der neuesten Zeit die 
Ausdrücke Wohlklang und Missklang geradezu für 
Consonanz und Dissonanz setzen. Den Begriff des Wohl- 
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klanges aber dürfen wir ebensowenig der Dissonanz entge- 
genserzen, wie den des Missklanges der Consonanz. Wohl- 
klang sind beide, sowohl Consonanz als Dissonanz, unsere 
schärfsten Dissonanzen nicht ausgeschlossen, vorausge- 
setzt, dass sie überhaupt richtig verwendet sind... (190 f.). 


(c) Kennzeichnend für die Bedeutungsgeschichte 
von Konsonanz und Dissonanz spätestens seit dem 
14. Jh. ist die Betonung einer SIMULTANEITAT DER 
TONE, 

Differenziert schon Johannes Affl. “Cotto {um 1100) 
begrifllich zwischen consonantia in diesem Sinne 
und modus für sukzessive Tonverbindungen (zit. 
oben, IL), so wird in einem Thomas Aquinas zuge- 
schriebenen Trakt. (13. Jh.) mit dem Incipit ,,Trac- 
taturi de musica videndum est quid sit musica” in 
ahnlicher Weise zwischen consonantia und interval- 
lum getrennt (zit. 3 Intervallum IL (3}(a)); Johannes de 
Grocheio belegt die sukzessiven Intervalle gar mit 
dem Synonym concordantia, um bei consonantia die 
donumerende Bedeutung eines gleichzeitigen Er- 
klingens herauszustellen (zit, oben, UI 3. 

In diesem Zusammenhang unterscheidet Jacobus 
Leod. eine gewöhnliche, erweiterte Bedeutung (im 
Sinne von bloDern Zusammenklingen) von einer 
besonderen, engeren {im Sinne von Konkordanz als 
einem Wohlklang, wie im Fall der von Boethius 
tradierten fünf pythagoreischen symphoniae): 


Speculum musicae, loc. cit, Il, 2: Consonantia enim est simul 
vel cum alio sonantia, quando scilicet unus sonus cum alio 
sonat (CSM 3, II, o: ll, 11); 

li, 4: ltem consonantia, sumpta pro sonis simul proians, 
dupliciter accipitur quia vel communiter et absolute, vel 
specialiter et appropriate secundum duplicem. nommis 
consonantiae expositionem, ut consonanda dicatur uno 
modo a ,,consono, nas" sumendo consonare pro simul vel 
cum alio sonare, alio modo ut dicatur a ,,consonare" pro 
„concordare“. 

Consonantia, primo modo sumpta, dicitur de mixtione so- 
norum omnium distinctorum aequalium vel inaequalium, 
sive illorum mixtio dulciter et concorditer auditui se faciat, 
sive non, dum tamen ad certam reducibilis sit proportionem 
in numeris, sive illa sit simplex, sive mixta. Consonantia 
autem specialiter et appropriate dicta est illa quae dicitur de 
distinctis sonis concorditer et conformiter auditut se fa- 
cientibus et quorum mixto in proportione simplici, mul- 
tiplici, vel superparticulari fundatur, et, hoc modo solum, 
videntur antiqui musici consonantiam accepisse qui non 
posueruntnisi quinque consonantias, scilicet diapason, dia- 
pente cum diapason, bis diapason, diapente, et diatessaron 
(17: [V,8-10); 

IL 110: Videtur autem..., quod consonantia sumi potest 
large et communiter, vel stricte et specialiter, secundum 
duplicem sui nominis expositionem ut dicatur a consonando, 
idest simul sonando, vel a consonando, idest concordando 
(252: CX, 1). 

Die von Jacobus angeführte etymologische Herlei- 
tung („a consonando" dient in der von John Wylde 
kopierten Musica Gwydonis zum Ausschluß von vier 
der insgesarnt sieben Intervalle vom Begriff con- 


sonantia (zit. oben, IIL); sie begegnet später noch 
öfter, bei Florentius de Faxolis etwa in Kontrast zu 
jener anderen Etymologie („a consequendo") im 
Kontext sukzessiver Tonverbindungen (zit. ibid.) 
sowie bei P. de Cannuzzi (Canundus), Incipiunt Re- 
guile florum musices (Florenz 1 5 10, f. d), und B. Rossetti, 
Libellus de rudimentis musices (Verona 1529, f. b it; 
beide zit. > Melodia I. (2)), oder bei J. Burmeister, 
Musica d'urocyEói.0 tL KO [sic] (Rostock róor; zit. 
oben, II. (1)(b)). 

Vielleicht als Reaktion auf die im vorangehenden 
Abschn. dargestellte Assoziation von Konsonanz mit 
gewissen ästhetischen Eindrücken lebt im 18. Jh. der 
Hinweis von Jacobus Leod. auf zwei divergierende 
Verwendungen dieses Begriffs wieder auf, wonach 
bei Konsonanz dem Wortgehalt nach zunächst von 
einer allgemeinen Bedeutung im Sinne von Zusam- 
menklingen auszugehen sei: 


A. Malcolm, A Treatise of Musick (Edinburgh 1721; zit. 
oben, V.); 

E. Chambers, Cycepedia (London 1728): Consonance, in 
Musick, is ordinarily used in the same Sense with Concord, 
viz, for the Union or Agreement of two Sounds produced 
at the same time... Accordingly, most Authors confound 
the two together: Tho some ofthe more Accurate distinguish 
‘em; making Consonance to be what the Word implies, a 
mere sounding of two or more Notes together, or in the same 
time... (zit. nach: Gr. Strahle, An Early Music Dictionary. 
Mus. Tenn; from British Sources, 1500-1740, Cambridge 
1995, 86 b £.); dieselbe Bedeutung von consonance in 
Gegenüberstellung zu succession in den Art. Concord u. 
Discord, 

L. Euler, Tentamen novae theoriae musicae, loc. cit. IV: Plures 
soni simplices simul sonantes constituunt sonum composi- 
tum, quem hic consonantiam appellabimus. Ab aliis quidem 
consonantiae vox strichore sensu accipitur, vt tantum de- 
nótet sonum compositum auditui gratum multumque 
suauitatis inse habentem: hancque consonantiam distinguunt 
a dissonantia, quae ipsis est sonus cómposttus parum vel 
nihil suauiratis complectens (56); 

R.ousseauD (Paris 1768), Art, Consennance: C'est, selon 
l'étymologie du mot, l'effet de deux ou plusieurs Sons 
entendus à la fois; mais on restraint communément la 
signification de ce terme aux Intervalles formés par deux 
Sons, dont l'Accord plait à l'oreille... (114); eine ähnliche 
Trennung zwischen allgemeiner (aber ungebräuchlicher) 
und spezieller, eingeschrankter Bedeutung von Konso- 
nanz im KochL (Fim. 1802, Art. Consonanz, 163), bei J.-t. 
de Momigny, Cours complet d'harmonie et de compos. (Paris 
1803, 33 E), sowie im Castil-BlazeD (Paris 1821, Art. 
Consonnance, 137 £), GathyL (Hbg 1835, Art. Consonanz, 
8r bf.) u. DommerL (loc. cit., Art. Consonanz u. Dissonants, 
190). 


(d) Genauso nachhaltig wird die VERSCHIEDENHEIT 
der beiden Töne als notwendige Voraussetzung für 
die Bedeutung von Dissonanz und insbesondere von 
Konsonanz tradiert, wobei Hieronymus de Moravia, 
Tract. de musica (zw. 1271/74 u. 1289; ed. Cserba, 
Regensburg 1935,63 £), und- in etwas modifizierter 
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Form - noch H Glarean, Isagoge in musicen (Basel 
1516, f. C 3), zu diesem Zweck eigens den Passus aus 
Boethius, De inst. musical, 31 (zit. oben, IL), wieder- 
geben, wahrend Engelbertus prononciert die in 
consonantia gelegene Ambivalenz von Ahnlichem 
und Unahnlichem zum Ausdruck bringt: 


Johannes Aegidius Zam., Ars musica (zw. 1260 u. 1280) X: 
Consonantiam uero efficit dissimilitudo, non similitudo 
{CSM 20, 82: Ae 

Engelbertus Admont., De musica (um r300) II, 27: ...sed 
consonancia proprie est vocum partim consimilium, partim 
dissimihum: consimilium quidem secundum proporcionem 
divisionis intervallorum, et dissimilium secundum elon- 
gacionem suarum distanciarem td est sue arsis et thesis ad 
invicem (ed. Ernstbrunner, Tutzmg 1995, 237: XXVII, 5; 
vgl. GS II, 318 a). 


Andere Theoretiker erganzen noch gleichbedeuten- 
de Bestimmungen wie auseinanderstehend oder ver- 
schieden, wenn sie sich nicht eng an Boethius 
Ausführungen orientieren: 


Hucbald, De harmonica inst. (zw. 893 u. 899): Nam in 
consonantia duae uoces simul a se omnino distantes, simul 
concorditer sonant (ed. Chartier, L'eeuvre mus, d' Huchald de 
Saint-Amant, [Montréal] 1995, 138, 6-7; vgl. GST, 104 b); 
Jacobus Leod., Speculum musicae, loc. cit. IT, 6: Dicitur igitur 
quod consonantia est vocum vel sonorum dissimilium, 
idest inaequaltum, quorum scilicet unus sonus gravior est 
alio. Et sic ad consonantiam quam definit ibi Boerhius non 
sufficit sonorum distinctio, sed cum hoc inaequalitas (CSM 
3, H, 21: YIG); 

J. Nucius, Musices poetice... preecepttones absolutißinne (Neisse 
1613) I]: Quid ergo est Concordantia sive Consonantia? 

. Est dissimilium pater se vocum seu sonorum in unum redacta 
concordia. Ex liac definitione apparet Consonantiam ex incqualibus 
E diflimilibus sonis, hoc est, ex acuto & gravi conflari... (F. B 47). 


Die Akzentuierung ungleicher Tóne zumal bei Kon- 
sonanz tangiert letztlich die Frage, ob der Unisonus 
(> Isotonos IIL. u. (r)(a)- (b); dort die Belege der im 
Folgenden nicht eigens zit. Autoren) dem Begriff zu 
subsurnieren ist, was Boethius (vgl. oben, H.) und in 
seiner Nachfolge etwa Johannes Boen (Musica, 1357, 
IV; ed. Frobenius, Stuttgart 1971, 64 £) ausschließen. 
Dieses Problem bleibt über lange Zeit — und damit 
parallel zur Tradition der ptolemaischen voces-Klas- 
sifizierung (vgl. oben, II. (1)(c)) — virulent. 
Nachgerade zum Topos gerit der beispielsweise in 
der Philippe de Vitry zugeschriebenen Ars nova (um 
1320) formulierte Aspekt, daß der Unisonus insofern 
eine Sonderstellung einnimmt, als er zwar nicht als 
consonantia per se, dafür aber als Ausgangspunkt 
(„principium“) aller consonantiae gelten könne, die 
folglich nicht ohne ihn bestehen könnten (worin sich 
also fast dieselbe Argumentation wie bei der 
Subsumierung des Unisonus unter den Intervall- 
begriff widerspiegelt; — Intervallum I. (3)(b)). Und 
Johannes de Muris handelt in seinem Kontrapunkt- 
Trakt. (um 1330} mit dem Incipit „Quilibet affectans" 
vom Unisonus als „fons et origo omnium aliarum 
consonantiarum“; dazu heißt es in späteren Texten 
ergänzend: 


B. Ramis de Pareja, Musica pract. (Bologna 1482) I, 1, r: De 
unisono tamen nulh dubium, quia idem a se ipso non 
differt. Nec propterea inter consonantias computatur, quia 
consonantia non est similium sed dissimilium in unum 
redacta concordia aut dissimilium sonus permixtus et con- 
formis suaviterque auribus accidens, dissonantia vero aspera, 
ut ait Boetius, et iniucunda collisio, quia uterque 
integer nititur pervenire nec alter alteri cedit, ut latius in 
theoncis demonstrabimus. 

Est tarnen unisonus in musica sicut unitas in arithmetica 
principium numerorum, fons et origo consonantiarum (ed. 
Wolf, BIMG I, 2, Lpz. 1901, 63); vgl. IN. Burzio, Musices 
opusculum (Bologna 1487, ll, r, f. e iij; 

P. Aaron, De inst. harmonica (Bologna 1516} III, 2: Et 
simplex est unisonus: qui quidem improprie consonantia 
dicitur: siquidem consonantia: ut ipsum nomen indicat 
proprie ex duabus, uel pluribus constat uocibus. Ideo ta- 
men inter consonantias numeramus: quia basis quaedam, & 
quasi elementum: sime principium est consonantiarum: 
sicut in numeris unum (f, 37). 


Die Diskussion um die Vereinbarkeit der beiden 
Begriffe Unisonus und Konsonanz reicht bis zu 
Werckmeister und läßt sich noch in einem späteren 
Lexikon-Art. nachlesen: 


A. Werckmeister, Mus, Temperatur... (Ffm. u. Lpz. 1691) 
VIII: Es muß ein Unterschied tater untsonum & aguisonum 
gemachet werden, gleichwie Inter unitatent und proportionem 
aqualitatis, so tst die Sache schon klar, und ist der zeguisonus 
auff gewisse Art eine Consonantia, Der unisonus aber weder 
Consonans noch Dissonans, sondern Príncipium Intervallorum, 
und dieses ist auch der alten Musicorum Meinung (17); vgl. 
Hypomnemata musica (Quedlinburg 1607, 4 f.); 

LG Sulzer, Allgemeine Theorie d Schönen Künste 1 (Lpz. 
1771), Art. Einklang: Einige rechnen den Einklang unter 
die Consonanzen; andre aber verwerfen dieses, indern sie 
sagen, daß das Wort Consonanz nur von Intervallen 
gebraucht werde, oder von Tönen, die in Ansehung der 
Höhe verschieden sind (305 a). 


Dieselbe Frage der Zugehöngkeit zum Konsonanz- 
begriff stellt sich in geringerem Maße, aber über 
einen ähnlich langen Zeitraum, ebenso bei der Ok- 
tave (obgleich sie von Boethius selbstverständlich 
dem Begnff consonantia subsumiert worden war). In 
Anlehnung an die erwähnte voces-Klassihzierung 
differenzieren verschiedene Theoretiker zwischen 
gleich- (bei Oktave} und zusammenklingend (bei 
Quinte und Quarte), auch weil die proportio multi- 
plex weniger auf eine Konsonanz als vielmehr eine 
Aequisonanz hinweise; Engelbertus etwa orientiert 
sich dabei eng an Guido Arer. (vgl. oben, III), indem 
er der Oktave die Eigenschaft einer „von Verschie- 
denheit geprágten Konsonanz" abspricht: 


Pseudo-Beda, Musica theor. (um 700): ...superparticularis 
etiam consonantias tancum, multiplex vero non tam 
consonantias quam aequisonantias efficit (ed. Pizzani, in: 
Romanobarbarıca V, 1980, 335); 

Anon. cod. Pragensis (rr. Jh.) mit dem Incipit 
„Quemadmodum vocis articulatae": Quamquam etiam ibi 
non per diatesseron simphoniam succinat vel per diapente 
concinat organum (quod supra consonantiam diximus), 
quod proprium vocis est organum in naturali musica, quod 


Consonantia — dissonantia / Konsonanz — Dissonanz 28 


et ibi pro libitu posset fieri, tamen per diapason et 
(dis)diapason ibi arnficaliter canitur (quod et supra aequi- 
sonantiam nominavimus) (ed. Schmid, Musica et. scolica 
enchiriadis, München ro81, 324: 20-25); 

Engelbertus Admont., De musica, loc. cit. I, 14: Sunt etiam 
VII littere tantum quibus voces designantur, quia primarum 
et simplicium consonanciarum musicalium sunt VII 
diferencie tantum, secundum illud Virgili: Septem discrimina 
voci etc, videlicet semitonium, tonus, semiditonus, 
dytonus, dyatessaron, dyapente, ac dyapason, que tatnen 
non est consonancia differencialis secundum Gwidonem, 
quia non facit aliam speciem vocis, sed eandem in acutis que 
erat in gravibus... (187: XIIll,r4—r5; vgl. GS Il, 206 b). 


Anklinge an diese Erörterung finden sich bis ins 18. 
Jh.: 


S. Calvisius, Exercitatio musica tertia (Lpz. 1611) Alt: Id 
autem est ALG Sou, quod proptereà non consonum 
proprie, sed 2quisonum intervallum appellatur... (50); 
W. Schonsleder, /Arcditectonice musices universalis (Ingolstadt 
1631) 1, 3: Posito fundamento seu prima nota, omnis mu- 
sica duas habet consonantias, tertiam & quintam: his 
adijcitur octaua quz potius distanna est quam consonantia, 
cum nihil habeat varietatis aut diversitatis (2); 

J--Ph. Rameau, Traité de l'hannonie, loc. cit. 1, 3: M faut 
conclure de rout de que nous venons de dire, qu'il n'y a que 
trois Consonances premieres, qui sont la Quinte & les deux 
Tierces, dont se compose un accord qui s'appelle naturel ou 
parfait, & d'où proviendiennent trois Consonances secondes, 
qui sontla Quarte & les deux Sixtes..., laissantàpartl'Octave 
qui doit être sous-entendué dans chacun de ces accords, & 
pour qui le terme de Consonance n'est pas aussi propre que 
celuy d' Equisonance, dont la plüpart des meilleurs Auteurs 
l'ont ornée (z3 L); vgl. Nouveau systeme de musique théor. 
(Paris 1726, 4). 


(GI Neben den beschriebenen konservativen Ten- 
denzen gibt es seit dem 18. Jh. andererseits Bestre- 
bungen einer NEUORIENTIERUNG HINSICHTLICH DER. 
BEDEUTUNGEN von Konsonanz und Dissonanz. 


(a) Aus der Übertragung beider Bezeichnungen auch 
auf drei- oder gar mehrtónige Zusammenklänge seit 
J. Lippius (1610) mit einer Differenzierung des Be- 
griffs trias musica in consonans und dissonans (> 
Trias L) resultiert 1m frühen 18. Jh. die Identifizie- 
rung von Konsonanz mit den Tónen des sogenann- 
ten Dur- oder Molldreiklangs, so dal} dieser Drei- 
KLANG ALS [NBEGRIFF VON KONSONANZ gilt, wohinge- 
gen alle nicht darauf zurückführbaren Akkorde dem 
Begnff Dissonanz zugeschlagen werden. 

Nachdem bereits J. Mattheson in seinen frühesten 
Schriften einen solchen Konnex angedeutet hat (zit. 
— Trias l. (1)), bezeichnet J.-Ph. Rameau zunächst 
diejenigen Akkorde, die sich aus dem Dreiklang 
(, l'accord parfait“) durch Hinzufügung einer weite- 
ren Terz ergeben, als dissonante Akkorde und gibt 
erst später dem Dreiklang selbst den Ausdruck 
konsonanter Akkord: 


Traité de harmonie (Paris 1722) I, 7: En effet, pour former 
l'accord parfait, il faut ajouter une Tiere à l'autre. & pour 
former tous les accords dissonans, il faut ajoüter trois ou 
quatre Tierces les unes aux autres; la difference de ces 
accords dissonans ne provenant que de la differente situation 
de ces Tieres... (33); 

Nouveau systéme de musique théor, (Paris 1726) XXII: TI 
n'auroit pas marqué quatre Accords differens d'un méme 
Chiffre, il y aurott fait distinguer |’ Accord consonant du 
Dissonant, &c. Au lieu qu'il ne marque souvent que d'un 
simple 6. & P Accord consonant de la Sixte & celuy de la Sixte 
quarie, & l'Accord dissonant de la Sixte, & celui de la Sixte- 
quinte, &c. (93). 


Diese Bezeichnungsweise wird aus dem Franz. durch 
die Übersetzung einer Schrift d'Alemberts in die 
dtsch. Musiktheorie vermittelt (was sich später insbe- 
sondere bei H. Riemann manifestiert; vgl. unten, VI. 


(2)(c)): 


L. Gervais, Methode pour l'accompagnement du clavecin (Paris 
1733): Les Accords sont de deux especes differentes, qui 
sont, les Consonans, & les Dissonans... 

Les Accords Consonans sont au nombre de trois: scavoir, 
le Parfart, P Accord de Sixte, & celuy de Quarte & Sixte... 
Tous les autres Accords sont Dissonans {4}; 

J.-Le Rondd’Alembert, Elemens de musique, theor. e! pratique 
(Paris 1752) V: Un accord composé de sons dont l'union 
plait à l'oreille, s'appelle accord consonant; & les sons qui 
forment cet accord s'appellent consonances les uns par rap- 
port aux autres (10; als Konsonanzen werden Oktave, 
Quinte, Terz genannt); 

Un accord composé de sons dont l'union déplait à l'oreille 
s'appelle accord dissonant, & les sons qui 3e forment sont 
appellés dissonances les uns par rapport aux autres (IE; 
Dissonanzen „par rapport à lui" sind Sekunde, Tritonus, 
Septime); vgl. Systematische Einl. in d. muas. Setzkunst, übers. 
von Fr. W., Marpurg (Lpz. 1757. 8); 

RousseauD (Paris 1768), Art. Consonttance: Les Consonnances 
naissent toutes de l'Accord parfait, produit par un Son 
unique, & reciproquement l'Accord parfait se forme par 
l'assemblage des Consonnances (115); 

Art, Dissonnance Tout Son qui forme avec un autre, un 
Accord désagréable à l'oreille, ou mieux, tout Intervalle qui 
n'est pas consonnant. Or, comme il n'y a point d'autres 
Consonnances que celles que forment entre eux & avec le 
fondamental les Sons de l'Accord parfait, il s'ensuit que 
toute autre Intervalle en une véritable dissornance... (135); 
LA P. Schulz (publ. unter dem Namen]. Ph. Kimbergers), 
Die wahren Grundsätze zum Gebrauch d. Harmonie (Bln u. 
Königsberg 1773): Die ganze Harmonie besteht nur aus 
zween Grundaccorden, die der Ursprung aller andern 
Accorde sind...; diese sind: 

a) der consonirende Dreyklang... und 

B) der dissonirende wesentliche Septimenaccord... (5); 
G. Weber, Versuch einer geordneten Theorie d Tonsetzkuust 
(Mainz [1817-21] 71824): Konsonanzen oder konsoniren- 
de Töne nenne man aber nur diejenigen, welche die Be- 
standtheile einer Dreiklangharmonie ausmachen; und dem- 
nach ist nur die Dreiklangharmenie eine konsonirende 
Tonverbindung, ein konsonirender Akkord: — dissonirend 
heisst hingegen jeder andere Ton, und dissonirend ist mit- 
hin jeder Zusammenklang, in welchem sich irgend cin 
anderer Ton befindet, als der Grundton, dessen Terz, und 
die Grundquinte (I, 246 f); 
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Wir könnten daher die ganze Unterscheidung von Kon-, 
und D'issonanzen füglich entbehren. Um indessen von der 
bis hierher auf dieselbe verwendeten Aufmerksamkeit 
doch einigen Vortheil zu haben, wollen wir sie 
wenigstens zur Bereicherung unseres Kunstwürterbuches 
benutzen, indem uns das Kunstwort Konsonanzen 
immerhin einen gemeinschaftirchen Na- 
men darbietet für Grundnote, eigentliche 
Terz, und Quince, — das Wort Dissonanz aber ei- 
nen Namen für jeden Ton, welcher nicht der Grundton, 
nicht dessen Terz, und niche Quinte desselben, $on- 
dern irgend etwas Anderes ist (21); 

H. Dellermann, Der Contrapunct (Bln 1862; zit. oben, IV. 
(2)); 

B. Ziehn, Harmonie- u. Modulationslehre (Bln 1888): Mit den 
Begriffen ,Wohlklang" und „Missklang“ {oder gar 
,Uebeiklang'*) haben die Worte „Consonanz” und „Disso- 
nanz" Nichts gemein, Diese Bezeichnungen sind lediglich 
als Gattungsnamen für Accorde und Intervalle zu betrach- 
ten. 

Consonanzen sind der Dur- und der Molldreiklang, sowie 
die Intervalle, welche in einem solchen Dreiklange vor- 
kommen; nämlich grosse und kleine Terz, grosse und klei- 
ne Sexte, reine Quinte, Quarte und Octave... 

Alle anderen Accorde, dessgleichen alle noch übrigen In- 
tervalle, sind Dissonanzen (4). 


(b) Beim Begriff Konsonanz wird im 19. Jh. der 
Aspekt einer EINHEIT akzentuiert, der dem Pendant 
Dissonanz (noch) fehlt: 


F. Hand, Aesthetik d Tonkunst 1 (Lpz. 1837): Consonanz 
und PDissonanz wirken beide harmonisch und sind daher 
beide brauchbar und mithin in ihrer Art wohlgefällig. Alle 
Harmonie aber ist oder strebt nach vollkommener Einheit, 
und im Accorde vereinen sich mehrere Töne zum Ein- 
klang eines Tons, der insemen Theilen unterschieden wer- 
den kann, aber doch einen Gesammtton bilder. Das 
Consonirendeist bestimmtesGewordenseyn 
der Einstimmung und abgeschlossene Einheit, 
aus welcher sich neue Einheiten entwickeln können, In 
ihm umfaßt der Verstand die Einheit mit Sicherheit. Das 
Thssonirende st werdende Einstimmung, 
noch unvollendete Emheit, wo die disparaten Verhältnisse 
zu ordnen dem Verstande nicht leicht wird (133 EX 

M. Hauptmann, Die Lehre von d. Harmonik, hg. von ©. Paul 
(Lpz. 1868): Das neuere [sc. Harmoniesystern] beruht nicht 
auf der Dissonanz, denn Dissonanz ist eine Zweibeir, ein 
Zweifel, der keine Ruhe gewähren, keine Basis bilden 
Kann; es beruht aber auf der aus der Dissonanz durch ihre 
Auflösung gewonnenen Consonanz, auf der Consonanz, 
die im Gegensatz der Zweiheit als Einheit erkannt 
wird {111} 

J. Achtélik, Der Naturklang als Wurzel aller Harmonien (Lpz. 
1922): Zweiklänge, die von unsern Ohrals klanglıche 
Einheit aufgefaßt werden, haßen Konsonan- 
zen. Dissonanzen hingegenheißen Zweiklinge, 
dievonunsermOhr nichtalsklangliche Ein- 
heit erkannt werden, die vielmehr einer 
Klärung einer Auflösung bedürfen (6). 


(c) In der zweiten Hälfte des 19. Jh. entwickelt sich 
— aufbauend auf den Gedanken Hauptmanns und A. 


von Öettingens — am „FUNKTIONSHARMONISCHER 
KONSONANZ- UND DissoNANzBEGRIFF" (MGG VII, 
1958, 1510), den namentlich Riemann seit den 1870er 
Jahren exemplifiziert, wobei ihm zufolge grundsätz- 
lich zwischen der (hier angesprochenen) mus. Be- 
deutung und einer rein akustischen zu differenzieren 
sei: 


Katechismus d Harmonfelehre (Lpz. 1890): Man hat zunächst 
zu unterscheiden zwischen musikalischer und 
akustischer Dissonanz. Akustisch dissonante 
Zusammenklänge sind stets auch musikalisch dissonant, 
dagegen können auch akustisch konsonante Zusammen- 
klänge musikalisch dissonant sein. Unter allen Umständen 
dissonant sind diejenigen Töne gegeneinander, welche 
nicht demselben Klange angehören können z. B. und cis 


(7). 


Ausgehend von der Obertonreihe und einer analo- 
gen Untertonreihe nennt Riemann als Unter- 
scheidungskriterium für Konsonanz und Dissonanz 
die Zugehörigkeit der betreffenden Töne zu ein und 
derselben Quintgeneration, worunter er den jeweils 
2., 3. und 5. Ton versteht: 


Torvenvandtschaft (publ. unter dem Pseudonym Hugibert 
Ries; NZfM Bd. 69, 1873): Consonanz ist der Zusammen- 
klang von Tönen, die im ersten Grade verwandt sind, d.h. 
welche derselben Quintgeneration angehéren (31 a); 
Tóne, die nicht im ersten Grade verwandt sind, dissoniren 
gegen einander, oder Dissonanz ist der Zusammenklang 
von Tónen, die verschiedenen Quintgenerationen ange- 
hören (11 b). 


In seiner Dissertation Ueber d. mus. Horen (Lpz. 1874) 
prázisiert Riemann in diesem Sinne, ,,dass zwischen 
Konsonanz und Dissonanz ein principieller Unter- 
schied existirt“ (5). Beide Begriffe siedelt er auf der 
psychologischen Ebene an, indem er dem Begriff der 
Tonvorstellung eine entscheidende Bedeutung zu- 
milit und somit zur „wahren Definition“ von Kon- 
sonanz und Dissonanz gelangt: 


Skizze einer Neuen Methode d. Hannonielehre (Lpz. 1880): Es 
ist nämlich keineswegs genügend, emen Akkord als Kon- 
sonanz auszuweisen, wenn die ihn bildenden Töne als 
Prim, Terz und Quint eines und desselben Klanges ver- 
standen werden können; vielmehr ist ein Akkord erst 
dann konsonant, went alle seme Bestandtheile als Prim, 
Terz und Quint eines und desselben Klanges verstanden 
werden müssen undwirklich verstanden werden. 
Mit anderen Worten: die musikalische Konsonanz ist 
weder ein physikalischer, noch ein physiologischer, son- 
dern vielmehrein psychologischer Begriff, 
nicht das Ergebniss so oder so zusammentreffender Schall- 
wellen oder Tonempfindungen, sondern so oder so kom- 
binierter Tonvorstellungen. Erstdervor- 
gestellte d.h. seinem logischen Zu- 
sammenhange nach verstandene 
Akkord ist Konsonanz oder Disso- 
nan z (62 f.}; 

Die Natur d Harmonik, Sammlung mus. Vorträge IV, 40 
(Lpz. 1882); Die Psychologie lehrt, daß nicht mehrere 
Vorstellungen koordinirt in der Auffassung zu bestehen 
vermögen, sondern eine dominirt und die andere erscheint 


Consonantia — dissonantia / Konsonanz — Dissonanz 30 


als ihr widersprechend, sie störend. Dieser Satz bewahrhei- 
tet sich in der vollkommensten Weise beim musikalischen 
Vorstellen; er giebt den Schlüssel für die wahre Definition 
der Begriffe Konsonanz und Dissorianz... Konsonanz 
ist die einheitliche Auffassung der 
einen und denselben Klang vertre- 
tenden Töne ım Sinne dieses Klan- 
ges; Dissonanz dagegen der Wi- 
derspruch gegen den den Hauptinhalt 
der Vorstellungbildenden Klang, die 
Störung der Einheitlichkeit des- 
selben durch einen oder mehrere 
Töne welche andere Klänge vertre- 
ten. Die im dissonanten Akkord 
gleichzeitig vertretenen Klänge 
erscheinen also nıchtkoordinirt, 
sondern einererscheint als der 
Hauptinhaitder Vorstellungundder 
andere als bloße Modifikation 
derselben {188 É). 


Die für den Begriff Dissonanz signifikanten Töne, 
also etwa die Septime im Dominantseptakkord oder 
die Sexte im Quintsextakord auf der Subdominante, 
nennt Riemann später „charakteristische Dissonan- 
zen“ (Vereinfachte Harmonielehre oder d. Lehre von d. 
tonalen Funktionen d. Akkorde, London u. New York 
1893, 61). Dagegen wendet er auf jene für sich 
betrachtet konsonanten Dreiklinge, die niche auf 
Tonika, Dominante oder Subdominante einer Ton- 
art stehen, die Bezeichnung Scheinkonsonanz an, die 
wiederum andere Autoren durch den Ausdruck 
Auffassungsdissonanz ersetzt wissen wollen: 


Riemann (Lpz. 51900: Scheinkonsonant, ein 
wichtiger Begriff der spekulativen Theorie der Musik; 
scheinkonsonant sind nämlich diejenigen Dissonanzen, 
welche isoliert betrachtet mit Konsonanzen zusammenfal- 
len z. B. der aus Prim, Terz und Sexte (statt Quinte) be- 
stehende Akkord oder der aus Prim, Quarte und Sexte start 
Prim, Terz und Quinte bestehende; alle Paralletklänge und 
Leittonwechselklänge sind scheinkonsonant {998 b); vg. 
Die Elemente d. Mus. Aesthetik (Bln u. Stuttgart 1900, 101}; 
R. Louis u, L. Thuile, Hannonielehre (Stuttgart [1907] 
31910): H. Riemann hat solche unter der äußeren Gestalt 
von consonierenden Accorden auftretende dissonierende 
Harmonien Scheinconsonanzen genannt:denn 
ihre Consonanz sei nur scheinbar. Als einen für ihre 
Eigenart weit bezeichnenderen Ausdruck möchten wir das 
Wort Auffassungsdissonanz vorschlagen. 
Denn darum handele es sich hier doch, daß gewisse Ac- 
corde, die außerhalb des musikalischen Zusammenhangs 
Jederzeit consonieren, gelegentlich so gebraucht werden 
können, daß sie für die harmonische Auffassung 
dissonieren (46). 


Der von Riemann monierten Verwechslung einer 
musikalischen und akustischen Bedeutung von Kon- 
sonanz oder Dissonanz versuchen andere Autoren 
dadurch auszuweichen, daß sie deutlicher voneinan- 
der sich abhebende Begriffe wählen: 


Oetingen, Das duale Harmoniesyster: (Lpz. 1913): Ich 
ersetze das Wort Dissonanz im akustischen Gebiete durch 
Diskordanz, da es gut dem „nicht in ein Gan- 


zes Erfaßten“ Ausdruck gibt. In musikalischer Hinsicht 
sollte das Wort Dissonanz als ein schlecht gewähltes, weil 
gar nicht zutreflendes, ftir immer beseitigt werden. — 
Eine musikalische Dissonanzisteine 
Doppel- oder Bi-Konsonanz, kürzereine 
Bi:ssonanz (42 f); 

R. Keri, Tonality in modern music ([1958] NA New York 
1962) III: Here it is important not to forget that dissonances 
and discords are not identical. Dissonance is a musical, 
while discord is an acoustical, phenomenon. Dissonance 
simply points to a state of tension (90). 


(d) C. Stumpf propagiert zwischen Konsonanz — 
Dissonanz und den Antonymen Konkord(anz) und 
Diskord(anz} eine BEGRIFFLICHE ABGRENZUNG, JE 
NACHDEM OB ZUSAMMENKLANGE MIT ZWEI ODER SOL- 
CHE MIT DREI UND MEHR 'TÓNEN GEMEINT SIND. 
Nachdem er bereits 1890 — ausgehend vom Begriff 
der Tonverschmelzung — im Blick auf mehr als 
zweitönige Zusammenklänge andeutet, daß durch 
„Hinzufügung eines beliebigen 
dritten und weiteren Tones... der 
Verschmelzungsgrad zweier gegebener Töne in kei- 
ner Weise beeinflusst" werde (Tonpsychologie II, Lpz. 
1890, 136), stellt er in Konsonanz u. Dissonanz (Beitr. 
zur Akustik u. Musikwiss. H. 1, 1898) die Frage, „wie 
man Dissonanz von Mehrklängen überhaupt definirt“ 
(105), ohne sie bereits endgültig lösen zu können: 


Unsere Definition von Konsonanz und Dissonanz bezog 
sich zunächst auf Zweiklänge. Für Dreiklänge, worin zwei 
Töne konsoniren können, während der dritte mit beiden 
oder mit einem von ihnen dissoniren kann, gilt es daher 
eine positive Bestimmung zu treffen... (ibid.). 


Obwohl Stumpf anscheinend im selben Jahr schon 
zu diesem Zweck das Gegensatzpaar Konkord — 
Diskord einführt, wie er in Konsonanz u. Konkordanz 
(Beitr. zur Akustik u. Musikwiss. H. 6, IOIT, 117, 
Anm. 2) anmerkt, exponiert er erst an dieser Stelle 
seine neue Begniffisnomenklatur. Die Bedeutung von 
Konsonanz und Dissonanz sei auf Verbindungen nur 
zweier Töne hmitiert, womit er sich im Einklang mit 
den meısten Theoretikern sieht: 


Ferner finden Konsonanz und Dissonanz im ursprünglichen 
und eigentlichen Sinne nur zwischen je zwei 
Tönen statt. Die Alten haben auch in dieser Beziehung 
in ihrer prägnantesten Definition das Richtige gerroffen 
(124; in der betreffenden Anm. zitiert er die symphonia- 
Definitionen von Kleoneides und Nikomachos). 


Davon ausgehend — und in bewuBter Allusion zum 
Ausdruck Akkord für jeden „verständlichen... Mehr- 
klang“ (zit. > Accord IL. (2)(c)) — bezeichnet Stumpf 
konsonante Akkorde als Konkorde und dissonante 
Akkorde als Diskorde sowie deren jeweilige Figen- 
schaft mit den Antonymen Konkordanz — Diskor- 
danz: 

Die Akkorde zerfallen... in zwei scharf geschiedene Klas- 


sen. Man hat sie als konsonante und dissonante Akkorde 
bezeichnet. Aber essei mur gestattet, zwei andere Ausdrük- 
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ke einzuführen und durch Definitionen zu erläutern, die 
sich unmittelbar an den Ausdruck und Begriffdes Akkordes 
anschliessen. Die Bildung dieser Ausdrücke hat, wie wir 
sehen werden, ihre guten Gründe. 

As konkordante Akkorde, kurz Konkorde, 
bezeichnen wir alle Dreiklänge im vorher erwähnten und 
gewöhnlichen Sinne des Wortes, also alle Haupt- und Ne- 
bendreiklänge in Dur und Moll nebst ihren Um- und 
Weitlagerungen. Eine conditio sine qua non jedes Kon- 
kordes ist..., dass er eine Quinte oder deren Umkehrung, 
eine Quarte enthält, ferner eine Terz oder deren Umkeh- 
rung, cine Sexte. 

Als diskordante Akkorde oder Diskorde 
bezeichnen wir alle übrigen Akkorde, also solche, die aus 
Nreiklängen durch Hinzufügung bestimmter rationell ge- 
rechtfertigter Töne oder durch bestimmte Alterationen der 
Dreiklangstóne selbst entstehen {132 É); 

Und nun die Abstrakta. Konkordanz nennen wir 
die Eigenschaft eines Mehrklanges, die ihn zum Konkord 
stempelt, ako seinen Aufbau nach dem Prinzip der Maximal- 
zahl mit dem Grundton konsonterender Töne innerhalb 
der Oktave in der Richtung von unten nach oben und nach 
der Rangfolge der Konsonanzgrade... 

Diskordanz ist die Eigenschaft eines Mehrklangs, 
die ihn zum Diskord stempelt, also eine Struktur, die aus 
Dreiklángen durch eine der oben genannten Operationen 
entsteht. 

Man sieht hieraus, dass es sich bei Konkordanz und 
Diskordanz um viel kompliziertere Begriffe handelt wie 
bei Konsonanz und Dissonanz, dass aber diese 
dabei vorausgesetzt werden (144); vgl. 
die konzise Zusammenfassung von R. Münnich, Konkor- 
danaz u. Diskordanz (ZIMG XIII, 1911, besonders $2), 
sowie Riemann, Stempf: „Kenkordanz u. Diskordanz " 
(ibid.). 


Stumpfs Begnifiserklärungen, die nur wenige Auto- 
ren wie G. Revesz (Einführung in d. Musikpsychologie, 
Bern [1946] 71972, 106 ff.) oder H. J. Moser (Disso- 
nanz u. Diskordanz, SMZ XCVII, 1958) überneh- 
men, werden von A. Wellek für obsolet erklärt: 


Musikpsychologie u. Musikästhetik (Ffm. 1963): Die 
Anschauung Stumpfs (r911), daß Konsonanz und 
Dissonanz im strengen Sinne nur den Zweiklängen 
zukommen, der Zusammenklang der Mehrklinge etwas 
grundsatzlich anderes und daher auch anders zu benennen 
sei (,, Konkordanz" und „Diskordanz“), ferner daß nur eine 
bestimmte Auslese von Mehrklingen als „Akkorde“ 
(, Konkorde" und ,,Diskorde^) bezeichnet werden sollten, 
ist heute überholt (59). 


(3} Im 20. Jh. wächst die KRITIK AN DER ÜBLICHEN 
VER WENDUNGSWEISE TEILWEISE UNTER HINWEIS AUF 
EINE NUR, GRADUELLE DIVERGENZ zwischen Konso- 
nanz und Dissonanz, nachdem H. Bellermann noch 
einen prinzipiellen Unterschied akzentuiert hatte: 


Die Grasse d. mus, Intervalle... (Bln 1873): Hiernach ist die 
Scheidung zwischen Consonanzen und Dissonanzen durch- 
aus keine willkGhriche Annahme, sondern es ist dieselbe 
in der Natur der Sache tief begründet (20 f); 

vgl. die einschlägigen Passagen bei H. Riemann (zit. oben, 


VI. (zc). 


Als einer der frühesten und markantesten Kritiker 
darf A. Schönberg gelten, der 1911 in seiner Harmo- 
nielehre (Wien 31922) — unter Zugrundelegung der 
Verhältnisse in der Obertonreihe — die „Erkenntnis 
des bloß graduellen Unterschiedes zwischen Konso- 
nanz und Dissonanz“ (462) vermitteln will; obwohl 
beide Ausdrücke „unberechtigt“ seien, behält er sch 
die „Einführung einer anderen Terminologie“ gleich- 
wohl für einen späteren Zeitpunkt vor (so wie auch 
sein Schlagwort von der „Emanzipation der Disso- 
nanz" erst von 1925 datiert; vgl. unten, Exkurs): 


Wenn ich nun die Ausdrücke Konsonanz und Dissonanz, 
obwohlsie unberechtigt sind, weiter verwende, so geschieht 
das deshalb, weil die Anzeichen dafür da sind, daß die Ent- 
wicklung der Harmonie das Unzulängliche dieser Einteilung 
in kurzer Zeit erweisen wird. Die Einführung emer anderen 
Terminologie in diesem Stadium hatte keinen Zweck und 
kénnte kaum befriedigend gelingen. Da ich jedoch mit 
diesen Begriffen operieren muß, definiere ich Konsonanzen 
als die näher liegenden, einfacheren, Dissonanzen als die 
entfernter liegenden, komplizierteren Verhältnisse zum 
Grundton. Die Konsonanzen ergeben sich als die ersten 
Obertóne und sind desto vollkommener, je näher sie dem 
Grundton liegen (18; vgl. 186 F). 


Angesichts der kompositonsgeschichtlichen Ent- 
wicklungen im frühen 20. Jh. vertreten verschiedene 
Autoren die Auffassung, zwischen Konsonanz und 
Dissonanz sei allenfalls gradweise zu differenzieren; 
daran knüpft sich immer wieder der Hinweis auf das 
Veraltete einer solchen Bezeichnungsweise (die trotz 
allem in bestimmten kompositorischen Bereichen 
wie dem Kontrapunkt nach wie vor ihre Gültigkeit 
bewahrt hat; vgl. oben, IV. (on: 


F. Busoni, Selbst-Rezension (1912): Er [sc. Debussy] unter- 
scheidet Konsonanz und Dissonanz; ich lehre diesen Un- 
terschied zu leugnen {Wesen u. Einheit d. Musik, hg. von]. 
Herrmann, Bln u. Wunsiedel 1956, 76); 

A. Schering, Die expressionistische Bewegung in d. Musik, in: 
Einführung in d. Kunst d. Gegenwart (Lpz. [1919] 71920): Ein 
ganz neues harmonisches Fühlen umfängt uns, eine neue 
Auffassung vom Wesen der Dissonanz oder, wenn wir 
wollen, der Konsonanz. 

Denn es geht, um es gleich zu sagen, überhaupt nicht mehr 
an, wie bisher von Konsonanz und Dissonanz zu sprechen. 
Ich will ein zeitgemäßes Bild wagen: es ist eine Demokra- 
asierung der Zusammenklinge eingetreten; eine Aufhe- 
bung der bisherigen Klassenunterschiede. Es gibt nur noch 
Zusamrmenklánge als solche (156); 

H Dën, Konsonanz à. Dissonanz (Musikblitter d. Anbruch 
[, 1919/20): Eine Terminologie, die nie richtig war, heute 
aber fast schädlich wirkt (82); 

Endfolgerung: konsonierendund dissonie- 
rendsindÄusdrücke, die inrichtiger 
Anwendung nur zur Bezeichnung 
einergraduellenAbstufunggebraucht 
werden dürften... Unddie Wore Konsonanz und 
Dissonanz selbst könnten folgerichtig nur als Gradmesser 
einer irgendeinem Klange innewohnenden besonderen 
Substanz angewendet werden... (83); 

H. Erpf, Studien zur Harmonie- u. Klangtedinik d neueren 
Musik (Wiesbaden 1927): Die vorliegende Darstellung 
verzichtet bewußt auf ene Reihe von Vokabeln, die durch 
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das unerträgliche Geschwätz der Auch-Theoretiker un- 
brauchbar gemacht worden sind. Z. B. istauch das Begriffs- 
paar Konsonanz — Dissonanz absichtlich aus dem Aufbau 
der Theorie der Harmonik ausgeschieden (34, Anm. 1). 


Für I. Wyschnögradsky verlieren die Begriffe Konso- 
nanz und Dissonanz ihre Bedeutung letztlich ebenso 
durch die von ihm mit Ultrachromatik bezeichnete 
kompositorische Einbeziehung sogenannter Mikro- 


intervalle (— Intervallum IL. (1)): 


L'énigme de la musique moderne II (Rev. d'Esthétique II, 
1949): A ce propos, il faut remarquer que le principe ultra- 
chromatique par luj-méme, ne détruit pas le sens tonal et 
ne constitue pas une conception qualitative des rapports 
sonores; on peut tres bien pratiquer l'ultrachromatisme 
tont en conservant le sens tonal classique et l'ancienne di- 
vision des intervalles en consonances et dissonances, ce qui 
ne serait qu'un rattinernent de l'ancien chromatisme à base 
tonale... Conformément au principe spatial, les nouveaux 
intervalles ne sont pas des dissonances, mais de nouvelles 
qualités sonores qui viennent s'ajouteraux anciennes comme 
de nouvelles ,,couleurs" intermédiaires (195 É). 


$ 


Exkurs: Die Formulierung „Emanzipation der Dissonanz”, 
die vornehmlich mit dem Namen A. Schönbergs verbun- 
den ist, verwendet laut Breig 1970, 232, erstmals H Louis 
{Der Widerspruch in d Musik, Lpz. 1893) in freilich noch 
pejorativer Weise zur Beschreibung der jüngsten Entwick- 
lung der Musik. Anfangs sei das „Harmonische nur als sol- 
ches kart’ £&oyr|v, als Konsonanz"aufgetreten (55); und 
wenn spater die „unverhüllte, wirkliche Dissonanz‘ einge- 
führt worden set, so nur unter der Maßgabe, daß dies 
„vorübergehend, unwesentlich, also entweder als Durch- 
gang oder Vorhalt" passiere: 


Als aber Monteverde zuerst den Dominantseptaccord frei 
eintreten ließ, da begann jene nun nicht mehr zu hemmen- 
de Bewegung, welche die Harmonik der Neuzeit schuf, 
deren Wesen wir in dem Streben nach ,,Emancipation der 
Dissonanz" erkennen zu müssen glauben, und welche wie 
nichts Anderes dazu beigetragen hat, die Alleinherrschaft 
des Schönen in der Musik zu stürzen (ibid.): 

Von der „Emancipation der Dissonanz" haben wir schon 
gesprochen; hier gab es keine Grenzen, und heute sind wir 
so weit, daß praktisch alle Dissonanzen frei sind, und die 
Anzahl der möglichen Akkorde hat sich so erweitert, daß 
kaum eine Töne-Zusammenstellung denkbar ist, die nicht 
auch faktisch anwendbar wäre (80); besagte Formel auch in 
Die dtsch. Musik d Gegenwart (München [1909] 41912, 208). 


Schonberg selbst spricht in seiner Hammonielehre (Wien 
[1911] 31922) zwar bereits von „anderen schon emanzi- 
pierten Dissonanzen" (391), bedientsich jedoch des Schlag- 
wortes „Emanzipation der Dissonanz“ erst in einem 1925 
geschriebenen Aufsatz, wo er es in einer Parenthese direkt 
auf entsprechende (und im letzten Abschn. teilweise zit.) 
Passagen in seiner Harmonielehre bezieht: 


Gesinnung oder Erkenntnis?, in: 25 Jahre Neue Musik, |b. 1926 
d. Universal-Ed., hg. von H. Heinsheimer u. P. Stefan 
(Wien 1926): Abgesehen von denen, die auch heute noch 
mit eon paar tonalen Dreiklängen das Auslangen finden... 
haben die meisten lebenden Komponisten aus dern Wir- 
ken der Werke Wagners, Saul, Mahlers, Heger, De- 


bussys, Puccinis etc. in harmonischer Hinsicht gewisse 
Konsequenzen gezogen, als deren Ergebnis die Emanzipa- 
tion der Dissonanz zu erkennen ist (21 f): 

Die Emanzipation der Dissonanz, das ist ihre Gleichstel- 
lung mit den konsonanten Klängen... geschah unbewußt 
unter der Voraussetzung, daß ihre AuffaBbarkeit gewähr- 
leistet werden kann, wenn gewisse Umstande das begün- 
stigen (25); vgl. Compos. with &velve tones (1941; in: Style and 
Idea, New York 1950, 105) u. My Evolution (MC) X X XVIII 
1952, 527). 

Lit: C. DAHLHAUS, Emanzipation d. Dissonanz, in: Aspek- 
te d. Neuen Musik, Fs. HH. Stuckenschmidt, Kassel 1968; 
W. Breic, Das Schicksalskunde-Motiv im „Ring.d. Nibe- 
lungen", in: Das Drama Rachard Wagners als mus. Kunst- 
werk, hg. von C. Dahlhaus, Studien zur Musikgesch. d. 19. 
Jh. XXII, Regensburg 1970; R. FALCk, Emancipation of 
the Dissonance, Journal of the Arnold Schoenberg Inst. VI, 
1982. 


* 


Lit.: H. Riemann, Gesch. d Musiktheorie im [X.-KIX, 
Jh., Lpz. 1898, Bin #12921; A, SOTAVALTA, Zur Konsonanz- 
theorie, Helsink: 1923; M. APPEL, Terminologie in d. 
mittelaltertichen Musiktraktaten..., Bottrop 1935; N. 
CAZDEN, Mus, Consonance and Dissonance, Diss. Harvard 
Univ. 1947; C. DaurtHAUs, Uber d. D'issonanzbegriff d. 
Mittelalters, Kgr.-Ber. Köln 1958; DERS, u, A. WELLEK, Art. 
Konsonanz u. Dissonanz, RiemannL, Sachteil d. 12. Aufl., 
Mainz 1967; FR. WINCKEL, A. WELLEK u. C. DAHLHAUS, 
Art, Konsonanz - Dissonanz, MGG VII, 1958; R.. Crocker, 
Discant, Counterpoint, and Harmony, JAMS XV, 1962; L. 
SPITZER, Classical and Christian Ideas of World Harmony. 
Prolegomena to an Interpretation of the Word „Stim- 
mung", hg. von A. G. Hatcher, Baltimore 1963; Fr. 
Reckow, Art. Concordantia, RiemannL, Sachteil d. 12. 
Aufl., Mainz 1967; W. Fronemius, Johannes Boens Musica 
u. seine Konsonanzenlehre, Freiburger Schriften zur 
Musikwiss. 11, Stuttgart 1971, besonders 107-166: Kı.-]. 
SACHS, Der Contrapunctus im r4. u. 15. Jh. Untersuchun- 
gen zum Terminus, zur Lehre u. zu d. Quellen, BzAfMw 
All], Wiesbaden 1974; DERS., Tradition u. Innovation bei 
Guido von Arezzo, in: Kontinuität u. Transformation d. 
Antike im Mittelalter, hg. von W. Erzgräber, Sigmaringen 
1989; DERS., Mus, Elementarlehre im Mittelalter, in: Re- 
zeption d. antiken Fachs im Mittelalter, Gesch. d Musik- 
theorie III, Darmstadt 1990, besonders 124—141; DERS., 
Boethius and the Judgement of the Ears, in: The Second 
Sense. Studies in Hearing and Mus. Judgement frorn 
Antiquity to the Seventeenth Cent., hg. von Ch. Burnett, 
M. Fend u. P. Gouk, Warburg Inst. Surveys and Texts 
A AI, London 1991; 5. Gut, La Notion de Consonance 
chez les Theoriciens du Moyen Age, AMI XLVII, 1976; 
S. FULLER, Theor. Foundations of Early Organum Theory, 
AMI LIII, 1981; A. K. HoLsroox, The Concept of Mus. 
Consonance in Greek Antiquity and its Application in the 
Earliest Medieval Descriptions of Polyphony, Diss. Univ. 
of Washington 1983; B. Dimer., La réflexion sur la dissonance 
chez les écrivains du VIII? siècle: d'Alembert, Diderot, 
Rousseau, Rev, des Sciences Humaines LX XVI, 1987; R. 
P. Mappox, Terminology in the Early Medieval Music 
Treatises (ca. q00—1 100 A. D.)..., Diss. Univ. of California, 
Los Angeles 1987; D. E. COHEN, Boethius and che Enchiriadis 
theory: The metaphysics of consonance and the concept of 
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organum, Piss. Brandeis Univ. 1993; DERS., Metaphysics, theorie, Strategien d. Konsonanzwertung u. d. Gegenstand 
Ideology, Discipline: Consonance, Dissonance, and the d. nitsica sonora um 1300, DzAIM w XLVII, Stuttgart 2000. 
Foundations of Western Polyphony, Theoria. Historical 
Aspects of Music Theory VII, 1993; Fr. HENTSCHEL, 
Sinnlichkeit u. Vernunft in d. mittelalterlichen Musik- Michael Beiche, Freiburg i. Br. 2001 


HmT - 32. Auslieferung, Winter 2001/02 


Consort 


consort (Akzentuierung cönsort), engl. Das Wort be- 
gegnet in verschiedenen, herkunftsmäßig wohl von- 
einander unabhängigen Bedeutungen: 1} seit dem 
frühen r5. jh. als Substantiv (von lat. consors, beste- 
hend aus con- zusammen und sors Schicksal, Los, 
über franz. consort) in der Bedeutung von Genosse, 
Teilhaber, Gesellschafter, Partner, Ehepartner, Be- 
gleiter, Gefährte, Kamerad, 2) seit der zweiten Hälfte 
des 16. Jh. (Herkunft unklar) als Substantivierung 
(ursprüngliche Akzentuierung consört, später in An- 
gleichung an ı) cönsort) des Verbums to consort (a) 
begleiten, Gesellschaft leisten, beiwohnen in der Be- 
deutung von Gemeinschaft, Gesellschaft, Partner- 
schaft, Kompagnie, Flottenverband, (b) übereinstim- 
men, zusammenstimmen, zusammenpassen in der 
Bedeutung von Übereinstimmung, Vereinbarung, 
Übereinkunft, Eintracht, Einklang. 

Die mus. Verwendung beruht nach The Oxford Engl. 
Dict., Oxford 1933, s. v. consort 2, auf einer Anglei- 
chung von franz. concert, ital. concerto an das von to 
consort, übereinstimmen, zusammenpassen, zusam- 
menstimmen abgeleitete Substantiv aufgrund der 
partiellen Bedeutungsübereinstimmung und der ähn- 
lichen Aussprache. Zu dieser Angleichung dürfte 
auch die Verwendung des ital. Wortes conserto als 
Synonym zu concerto beigetragen haben. 


L In mus. Bezug ist das Substantiv consort seit der 
zweiten Hälfte des 16. Jh. in England in der Bedeu- 
tung eines ANGENEHMEN ZUSAMMENSPIELS ODER ZU- 
SAMMENKLINGENS VON INSTRUMENTEN ODER STIMMEN 
nachweisbar. Die Vielzahl gleichzeitiger Belege und 
die Verschiedenheit der Quellen lassen auf einen 
verbreiteten, längst eingebürgerten Wortgebrauch 
schließen. 


II. Aus der umgangssprachlichen Verwendung schält 
sich ab dem letzten Viertel des 16. Jh. ein sPEZIELLER 
WCORTGEBRAUCH MIT DEM BEDEUTUNGSKERN ENSEM- 
BLE heraus. (1) Zunächst begegnet consort in der Be- 
deutung eines KLEINEN ENSEMBLES VON AUFEINANDER 
ABGESTIMMTEN INSTRUMENTEN im Kontext mus.- 
theatralischer Darbietungen. (2) Eine Einengung auf 
KLEINE INSTRUMENTALENSEMBLES GEMISCHTER ZUSAM- 
MENSETZUNG erfährt das Wort durch seine um 1600 
einsetzende Verwendung in Werktiteln (Th. Morley 
1599, Ph. Rosseter 1609}. (3) Die Bindung des Be- 
griffs an das Theater und die Beschränkung seiner 
Anwendung auf ein gemischtes Ensemble bestimm- 
ter Zusammensetzung werden im zweiten Drittel des 
17. Jh. aufgegeben. Fortan wird consort zunehmend 
als Bezeichnung KAMMERMUSIKALISCHER ENSEMBLES 
UNTERSCHIEDLICHER BESETZUNG gebraucht; sie um- 
faßt somit sowohl gemischte Besetzungen als auch 
die Besetzung mit Instrumenten eines einzigen Typs, 
hier VORNEHMLICH DAS VIOLENENSEMBLE mit oder oh- 
ne Generalbaßbegleitung. (4) In Quellen des r8. Jh. 
wird das Wort consort nicht mehr zur Benennung 
von bestimmten Besetzungen, sondern lediglich in 
der unbestimmten und weitgefaßten Bedeutung einer 
BELIEBIGEN GRUPPIERUNG VON INSTRUMENTEN ODER 


Consort 


SANGERN verwendet. (5) Seit dem frühen 20. Jh. dient 
consort als Bezeichnung HISTORISCHER [NSTRUMEN- 
TALENSEMBLES und von ENSEMBLES ZUR DARBIETUNG 
ALTER Musik NACH HISTORISCHEM VORBILD. 


III. Ab der Mitte des 17. Jh. bis nach 1700 ist consort 
als metaphorische Bezeichnung für EiNzELSTÜCKE 
ODER SAMMELWERKE INSTRUMENTALER ENSEMBLEMU- 
SIK zu belegen. 


IV. Ferner wird consort seit etwa 1650 bis um 1730 
zur Benennung von Hor- UND HAUSKONZERTEN und 
von HALBÖFFENTLICHEN UND ÖFFENTLICHEN KONZERT- 
VERANSTALTUNGEN gebraucht, zunichst in Vertretung 
und bald als Synonym des etwa um die gleiche Zeit 


aufkommenden engl. Worts concert. 


I. In mus, Bezug ist das Substantiv consort seit der 
zweiten Hälfte des 16. Jh. in England in der Bedeu- 
tung eines ANGENEHMEN ZUSAMMENSPIELS ODER ZU- 
SAMMENKLINGENS VON [NSTRUMENTEN ODER STIMMEN 
nachweisbar. Die Vielzahl gleichzeitiger Belege au- 
Berhalb des mus. Fachschrifttums und die Verschie- 
denheit der Quellen lassen auf einen verbreiteten, 
längst eingebürgerten Wortgebrauch schließen. Das 
Oxford Engl. Diet. (Oxford 1933) nennt unter dem 
Stichwort consort Belege aus historiographischer, 
gesellschaftssatirischer, theologischer, dramatischer 
und epischer Literatur und aus Reiseberichten. Dabei 
fällt auf, daß nahezu regelmäßig der Aspekt des 
Wohlklingenden oder Vollklingenden eines solchen 
Zasammenwirkens durch adjektivische Zusätze 
(great, „sweet“, ,, full") oder durch den Kontext 
bekräftigt wird: 

W. Massie, Sermon Trafforde Marriage (1586): There be foure 
parts in the commonwealth ... when these foure partes 
agree in a sweet consort and melody (zit. nach The Oxford 
Engl. Dia., loc. cit., IL, 868); 

R. Parke, Historie of the great and mightie kingdome of China 
(London 1488): diuers instruments, whereon they played 
with great consort, some one time and some an other (zit. 
ibid): 

Th. ach An Almond for a Parrat (London 1590): You talke 
of a Harmonie of the Churches, but heere would be a con- 
sort of knauerie (Works, ed. R. B. MacKerrow/F. P. Wil- 
son, London 1966, IN, 351); 

Shakespeare, The Second Part of King Henry the Sixth (1590- 
91), III, 2: Their music frightful as the serpent's hiss,/ And 
boding screech-owls make the consort full (325-26); 

Th. Herbert, A relation af some yeares travaile begunne anno 


| 1626, unto Afrique and the greater Asta (London 1634): Their 


armes and legs were adorned with Bels, which with the 
other musique, made a consort (zit. nach The Oxford Engl. 
Dict., loc. cit.) 

R. Blackmore, Prince Arthur (London 1695}: Choice Instru- 
ments ... in sweet melodious Consort joyn'd (zit. ibid.). 


Die Verknüpfung des umgangssprachlichen Ge- 
brauchs von consort mit der Vorstellung von Wohl- 
klang und vollem Klang geht auch aus der ersten 
greifbaren lexikalischen Erwähnung in J. Riders 
engl.-lat. Wb. hervor, wo das Stichwort consorte 
mit lat. harmonia gleichgesetzt und zugleich auf das 
Wort concent (Zusammenklang) verwiesen wird: 
Bibliotheca. Scholastica (Oxford 1589): A Consorte, 1 Har- 
monia, f. vide concent (Sp. 326); 

To y ONCRNT, 1 Concino, A concent of many voices in one (Sp. 
314). 


Consort 


Die positive konnotative Besetzung bleibt eine Kon- 
stante im Bedeutungsspektrum von consort und 
prägt seine Verwendung als Terminus (siehe II. (1)). 
Im Bedeutungsfeld von Zusammenspiel und Wohl- 
klang und vielfach mit den gleichen oder ähnlichen 
unterstreichenden Adjektiven findet sich consort in 
den musiktheoretischen Quellen des 17. und des frü- 
hen 18. Jh.: 


Ch, Butler, The Principles of Musik {London 1636): many of 
bothe Sortes [string- and winde-instruments] ar moste 
sweetely joined in consort (94); 

ful Harmony of Voices and loud Instruments in Consort, is 
most fit for the most Solema Congregations (99); 

Th. Salmon, An Essay to the Advancement of Musick (London 
1672): who is it that would be willing thus to undergo 2 
tedious half year, before he comes to enjoy, the delicious 
sweets of Consort if he knows how to remedy so great a 
labour (26); 

W. Holder, A Treatise of the Natural Ground, and Principles of 
Harmeny (London 1694): This way of theirs [the Ancient 
Greeks] seems to be more proper... to make great Impres- 
sions upon the Fancy, and operate accordingly, as some 
Histories relate: Ours, more Sedately affects the Under- 
standing and Judgment from the judicious Contrivance, and 
happy Composition of Melodious Consort (127 £.}; 

R. North, Notes of me (hs., ca. 1695): And in these [compos- 
ed songs and lessons that have an inviting air] there will be a 
great delight, especially if brought into harmony or consort, 

which 1s the greatest perfection and pleasure musick can 
afford to performers (zit. nach Roger North ott Music, ed. J. 

Wilson, London 1959, 20}; 

A. Malcolm, A Treatise of Musick (London 1721): For the 
Pythagoreans affirmed chat they [the motions of the heavenly 

bodies] produce the most perfect Consort (451). 


Gelegentlich wird in Ausweitung der vorgenannten 
Bedeutung consort zur Bezeichnung für mehrstim- 
mige Musik in Abgrenzung vom einstimmigen Spiel 
oder Gesang herangezogen: 

W. Holder, op. cit.: F. Kircher... is of Opinion, That the 
Ancient Greeks never used Consort Music, i. e. of different 
Parts at once; but only Solitary, for one single Voice, on 
Instrument. And that Guido Aretinus first invented and 
brought in Music of Symphony or Consort both for the one 
and the other (127). 


Il. Aus der umgangssprachlichen Verwendung von 
consort als Bezeichnung ftir Zusammenspiel, Har- 
monie und mehrstimmiges Musizieren schält sich ab 
dem letzten Viertel des 16. Jh. ein SPEZIELLER WORT- 
GEBRAUCH MIT DEM BEDEUTUNGSKERN ENSEMBLE her- 
aus. Er ist eng verknüpft mit der Ausprägung einer 
eigenständig engl, von der Vokalmusik emanzipier- 
ten Form instrumentaler Gruppenmusik; deren Auf- 
kommen hat die einschneidenden gesellschaftlichen 
und kulturellen Veränderungen der Tudor-Zeit mit 
der Zentralisierung und dem Aufblühen des geistigen 
Lebens am Londoner Hof, der Säkularisierumg der 
Kunstübung und ihrer Ausstrahlung auf die Stadt- 
und Landsitze der neuen Gentry und des wohlhaben- 
den Bürgertums zur Voraussetzung. 


(1) Zunächst begegnet consort im höfischen Umfeld 
und im Kontext mus.-theatralischer Darbietungen in 
der Bedeutung eines KLEINEN ENSEMBLES VON AUFEIN- 
ANDER ABGESTIMMTEN INSTRUMENTEN. Dabei bleibt 
zwar die Art der Zusammensetzung noch unbe- 
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stimmt, doch scheint dieser Wortgebrauch auf ge- 
wisse, funktional festgelegte Instrumentenverbin- 
dungen bezogen zu sein: 


G. Gascoigne, The Princelye Pleasures at Kenelworth Castle 
(London 1576; Beschreibung einer Theatervorführung für 
Elisabeth I. im Juli 1575): From thence her Majestie passing 
yet further on the brydge, Protheus appeared, sitting on a 
Dolphyns backe ... With in the which Dolphyn a Consort 
of Musicke was secretely placed, the which sounded, and 
Protheus clearing his voyce, sang (Works, ed. J. W. Cunlif- 
fe, Cambridge 1910, II, 104); 

Here Dyana with her Nimphes assisted by a consort of 
musicke unseene, shoulde sing this song or rondlet folow- 
ing (ibid, 116); 

Herewith the consort of Musicke sounded, and Deepe de- 
sire sung this song (ibid. 130); 

(vgl. über dasselbe Ereignis R. Lancham, A Letter: Whearin, 
part of the Entertainment, untoo the Queenz Maiesty, at Kiiling- 
worth Castl, in Warwik Sheer, in this Soomerz Progress, 1575, 
iz signified (London 1575): Heerwith Arion ... beegan a 
delectabl ditty of a song well apted to a melodious noiz; 
compounded of six severall instruments, al coovert, casting 
soound from the dolphin’s belly within; ... the hole armo- 
ny conveyd in tyme, tune, and temper thus incomparably 
melodious: with what pleazure, ... with what sharpness of 
conceyt, with what lyvely delighte, this moought pears inte 
the heerers harts (zit. nach J. Nichols, The Progresses and 
Public Processions of Queen Elizabeth, London 1323, I, 458)]. 


Die Mitwirkung von Instrumentalisten findet sich im 
elisabethanischen Theater (Masque, Jigg, Drama) 
von seinen Anfängen um 1560 an. In The Tragedie of 
Gorboduc von Th. Norton und Th. Sackville (1562, 
gedruckt London 1570) ist jedem Akt eine Dumb 
Show (Pantomime) vorangestellt, die von wechseln- 
den, homogenen Instrumentengruppen eröffnet und 
begleitet wird; in den Bühnenanweisungen begegnet 
das Wort consort jedoch nicht (Akt I: „the Musicke 
of Violenze“, II: ,,the Musicke of Cornettes™, IH: 
„the musick of flutes“, IV: „the musick of How- 
boies", V: ,,the drommes and fluites"). Hingegen 
schreibt Gascoigne für die erste Dumb Show seines 
Dramas Jocasta (1566) zur Erzielung eines ,,traurigen 
und fremdartigen Klangs ein gemischtes Ensemble 
vor (,,Firste, before the beginning of the first Acte, 
did sounde a doleful & straunge noyse of violles, 
Cythren, Bandurion and such like", zit. nach Works, 
ed. cit., I, 246). Ein Ensemble ähnlicher gemischter 
Zusammensetzung wird in einer wenig späteren 
Quelle als consort bezeichnet, was ein erstes Indiz für 
einen Zusammenhang zwischen der Wortverwen- 
dung und der speziellen Instrumentenkombination 
sein könnte: 

Anon., The Honourable Entertainement gieven to the Quene'es 
Majestie, in Progresse, at Elvetham (London 1491): After chis 
speech, the Fairy Quene and her maides daunced about the 
garland, singing a song of sixe partes, with the musicke of 
an exquisite consort, wherem was the Lute, Bandora, Base- 
Violl, Citterne, Treble-viall, and Flute (zit. nach W. Ed- 
bet Art. Consort, m New Grove Did., London 1980, IV, 
672 f.). 


Einer gegen Ende der 1570er Jahre ausgetragenen 
Kontroverse ist nicht nur zu entnehmen, daß die Zin- 
beziehung von Consorts in das Theater damals eine 
Neuheit oder zumindest keine Selbstverständlichkeit 
war, sondern auch, daß der Stein des Anstoßes bzw. 

der Anlaß der Bewunderung in Eigenschaften gese- 
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hen wurde, die zu den Konnotationen des Begriffs 
gehören: die Anmut und Gefilligkeit des Klangs so- 
wie die Vielfalt und Diversität seiner Farben. Geißelt 
der puritanische Kritiker St. Gosson das Spiel der 
„neuartigen“ Instrumente als einen der Mißbräuche 
seiner der Vanitas und der Luxuria verfallenen Zeit- 
genossen (Gosson hat wohl die aus Italien eingeführ- 
ten Violen- und Violininstrumente oder die neu ent- 
wickelten, klangstarken Zupfinstrumente vom Ci- 
ster-Typus, jedenfalls aber Saiteninstrumente im Vi- 
sier — 

The Schoole of Abuse (London 1579): Plutarch complaineth, 
that ignorant men ... abuse both the cares of the people, 
and the Arte it selfe: with bringing swecte consortes into 
Theaters, which rather effeminate the minde (ed. E. Arber, 
Birmingham 1868, 29): 

There set they abroche straunge consortes of melody, to 
tickle the eare; costly apparel, to flatter the sight; effeminate 
pesture, to rauish the sence; and wanton speache, to whet 
desire too inordinate last (ibid. 32) -, 


so lobe der Verteidiger Th. Lodge gerade die Mi- 
schung in der Klangzusammensetzung und die Viel- 
zahl der Saiten: 

A Reply ta Stephen Gosson’s Schoole of Abuse in Defence of 
Poetry, Musik and Stage Plays (London 14807): our pleasant 
consortes do disconfort you much, and because you lyke 
not thereof they are discomendable . . . if you wear a profes- 
sor of that practise I would quickly perswade you, chat the 
adding of strings to our instrument make the sound more 
harmonious and that the mixture of Musick maketh a better 
concent (Works, o. Hg., New York 1963, 1, sep. Zählung 
20f.). 


Für die fortbestehende Bindung des Begriffs consort 
an die bei theatralischen Vorführungen eingesetzten 
Instrumentalensembles spricht das häufige Auftreten 
in Dialogtexten und Bühnenanweisungen späteli- 
sabethanischer und jakobitischer Dramatiker, z. B. 


Chr. Marlowe, Tamburlaine, Part I (1587-88), IV, 4: Me 
thinks, tis a great deale better chan a consort of musick 


(60); 

Shakespeare, The Two Gentlemen of Verona (1594), II, 2: 
Visit by night your lady’s chamber-window / With some 
sweet Consort; to their instruments / Tune a deploring 
dump (82-84); 

Ph. Massinger, The City Madam (1632), IV, 2: And let loud 
music when chis monarch enters / Proclaim his entertain- 
ment. — That's my office (Szenenanweisung: Comets flou- 
rish). The consort's ready (30-32); 

Ben Jonson, A Tale of a Tub (ca, 1633), IL 1: You are for 
Father Rosin, and his consort / Of fidling Boys (489-49). 


Charakteristisch für den literarischen Gebrauch von 
consort ist der enge Bedeutungszusammenhang von 
ausführender Gruppe, deren Tätigkeit (Zusammen- 
spiel) und dem akustisch-psycho ologischen Resultat 
(Wohlklang), der eine eindeutige Bestimmung des 
Gemeinten oft nicht zuläßt; Shakespeare und Th. 
Middleton nutzen diese und eine weitere in der Ety- 
mologie begründete Ambiguität (consort als Partner) 
ästhetisch aus: 


Shakespeare, Romeo and Juliet (1595-96), IH, 1: Ty5. Mercu- 
tio, thou consortest with Romeo, / Merc. Consort? What, 
dost thou make us minstrels? / And thou make minstrels of 
us, look to hear nothing / but discords. Here’s my fiddle- 
Stick; here's that shall / make you dance. Zounds, consort! 


(44748); 
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Th. Middleton, A Trick to Catch the Old One (1606), I, 1: She 

now remains at London with my brother, her second uncle, 

to learn fashions, practise music. The voice between her 

lips, and the viol between her legs, she'll be fit for a consort 

very speedily (zit. nach facobesn and Caroline Comedies, ed. 
R. G. Lawrence, London 1973, 12). 


Die bisherigen Wortbelege legen die Vermutung na- 
he, daß mit consort sowohl das Begleitensemble zum 
Gesang als auch das reine Instrumentalensemble be- 
zeichnet wurde und daß es auf Zusammensetzungen 
mit Streich- und Zupfinstrumenten (Violen, Fiedeln, 
Lauten, Cister, Pandora) sowie Flöten, nicht aber auf 
klangstarke Blasinstrumente Anwendung fand. Eine 
Bestätigung bietet Th. Campions Beschreibung einer 
in Whitehall um Jahre 1607 anläßlich der Hochzeit 
von Lord Hayes vor dem König gegebenen Court 
Masque; erwähnt werden mehrere Instrumental- 
gruppen, darunter zwei als consorts, wobei eine Be- 
gründung für den Wortgebrauch mitgeliefert wird 
(„were consorted ten Musitions™, to consort zu ver- 
stehen als das Versammeln von nicht von vornherein 
zusammengehörenden Musikern zu einer Gruppe): 
The Diseription of a Maske, Presented before the Kinges Majestie 
.. in honour of the Lord Hayes (London 1607): The greate 
hall (wherein the Maske was presented} received this divi- 
sion, and order: The upper part, where the cloth and chaire — 
of State were plac't, had scaffoldes and seates on eyther side 
continued to the skreene; right before it was a partition for 
the dauncing place; on the right hand whereof were consort- 
ed ten Musitions, with Basse and Meane lutes, a Bandora, 
double Sackbott, and an Harpsicord, with two treble Vio- 
lins; on the other side somewhat neerer che skreene were 
plac't 9 Violins and three Lutes; and to answere both the 
Consorts (as it were in a triangle) sixe Comets, and sixe 
Chappell voyces, were seated almost right against them, in 
a place raised higher in respect of the pearcing sound of 
those Instruments (Werks, ed. W. R. Davis, Garden City, 
N. Y., 1967, 211}. 
Demnach wurde die Musik dieser Masque von vier 
vor und seitlich der Tanzfliche aufgestellten Gruppen 
ausgeführt, zu denen die im weiteren Verlauf der Be- 
schreibung noch angeführten Hoboyes (Pommern) 
und eine weitere Gruppe von vier musizierenden Ak- 
teuren hinzuzurechnen sind. Die üppige Besetzung 
bestand somit aus folgenden Gruppen: 1. {,,ten Mu- 
sitions", an anderer Stelle [zr4] consort of ten“) 
Baß- und Tenorlauten (wohl fünf Instrumente), Pan- 
dora, Baßposaune, Cembalo und zwei Violinen; 2. 
(an späterer Stelle [223] „consort of twelve" oder 
kurz „the violins’) neun Violinen und drei Lauten; 3. 
sechs Zinken; 4. sechs Kapellsänger; 5. Pommern; 6. 
zwei Tenorlauten, Baßlaute und tiefe Pandora (Ak- 
teure). Bei den verschiedenen Instrumenten der 
„‚consorts“ handelt es sich bis auf die eine Baßposau- 
ne um solche, die gemäß ihrer Klangstarke nach spät- 
mittelalterlicher und im 16. Jh. fortlebender dualisti- 
scher Klassifikation der ,,stillen" Musik (soft music) 
zuzuordnen wären, während die Zinken und Schal- 
meien zu den „starken“ Instrumenten (loud music) 
gehören. Die ,,soft music wird in den literarischen 
Texten der Zeit oft auch als ,,sweet music" bezeich- 
net und erweist sich damit als mit jenem Bedeutungs- 
moment besetzt, das auch dem Wort consort zu eigen 
ist; daraus ist zu tolgern, daß im Begriff consort In- 
halte aus der Tradition der „stillen“ Musik überlie- 
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fert werden und sachlich eine — freilich an die Gege- 
benheiten des frühabsolutistischen Hof- und Theater- 
wesens angepaßte — Fortsetzung der alten, in der 
Kammer und im Mysterienspiel (hier im Kontrast 
zur Gruppe der lauten Instrumente) ausgeübten Bas 
musique vorliegt. 

Es fällt auf, daß Campion das kleine, gesangbeglei- 
tende Ensemble aus Zupfinstrumenten nicht als con- 
sort bezeichnet; damit ist vielleicht ein Hinweis gege- 
ben, daß die Anwendung des Begriffs sowohl eine 
größere, gemischte Besetzung als auch den Einschluß 
von Streicherstimmen voraussetzt. In den von Cam- 
pion und vom Anonymus von 1591 beschriebenen 
consorts bilden die Violinen bzw. Violen mit den 
Lauten gewissermaßen den Kembestand des Ensem- 
bles, und es ist nicht auszuschließen, daß das Auf- 
kommen der Bezeichnung für Ensemble ursächlich 
mit der erst einige Jahrzehnte zuvor erfolgten Einfüh- 
rung der Violen- oder Violininstrumente zusammen- 
hängt. In England sind Violen seit 1526 (nach W. 
Nagel, Annalen d. engl. Hofmusik v. d. Zeit Heinrichs 
VII. bis zum Tode Karls I., Beilage zu d. Monatshef- 
ten zur Musikgesch., Bd. XVI, Lpz. 1894) und Violi- 
nen um 1550 nachweisbar; beide Instrumententypen 
blieben vorerst - im Unterschied zum auch von Di- 
lettanten geübten Spiel auf der Laute, Flöte oder dem 
Virginal - dem Berufsmusiker vorbehalten und wur- 
den nahezu ausschließlich von Itahenern gespielt. Sie 
dürften mit ihrer Kunst auch die vertraute Benen- 
nung der von ihnen vertretenen Instrumentengruppe 
nach England mitgebracht haben. Die ın Italien im 
16. und frühen 17. Jh. gebräuchliche Bezeichnung für 
das Instrumental- und speziell das damals bevorzugte 
Violen- oder Violinensemble war aber concerto oder 
— in einer toskanischen Nebenform - conserto (vgl. 
die von E. Reimer zusammengesteliten Belege in 
—Concerto/Konzert I. (1)). Sie diente der Unterschei- 
dung des Ensemblespiels vom Solospiel, so bei dem 
von Heinrich VIII. für den Hofdienst vorgesehenen 
L. Dentice 1552 (,, viola d'arco in conserto“), bei D. 
Ortiz 1553 („en concierto de vihuelas, o discantando 
con otro Instrumento") oder später bei Sc. Cerreto 
1601 (,,come si sona la Viola da Gamba sola & in 
conserto''; jeweils zit, nach Reimer, loc. cit.). Es ist 
gut vorstellbar, daß das Wort concerto bzw. conserto 
auf dem Wege einer Angicichung an das bereits vor- 
handene einheimische Wort consort (Gesellschaft, 
Kompagnie; ursprünglich ebenfalls auf der zweiten 
Silbe betont) zunächst lediglich in der eingeengten 
Bedeutung von Streicherensemble in den engl. 
Sprachschatz gelangt ist, daß also die musikbezogene 
Verwendung des dem engl. Wort eigenen Aspekts 
des Gemeinschaftlichen durch die partielle Aneig- 
nung des fremdsprachlichen Terminus bedingt wur- 
de. (So wäre auch zu erklären, weshalb consort in der 
Frühphase der Begriffsgesch. als Bezeichnung voka- 
ler oder vokal-instrumentaler Vereinigungen nicht 
auftaucht.) 

Wohl weil es innerhalb des abgesteckten Rahmens 
einer stillen Musik mit Violen- oder Violinbeteili- 
gung immer noch zahlreiche Kombinationsmöglich- 
keiten gibt und Ensembles mit Instrumenten aus nur 
einer oder zwei Familien und vermischte Gruppen 
mit demselben Ausdruck bezeichnet werden, ist J. 
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Bullokars Definition von consort weit gefaßt; durch 
das Nebeneinander von genereller und spezieller Be- 
deutung macht sie das dem mus. Begriff inhärente 
Moment des Miteinanders (im Unterschied zu dem 
des Wetteiferns, das dem Begriff concerto vor allem 
in Deutschland zugesprochen wird) deutlich: 

An English Expositor (London 1616}: Consort. A company: or 
a company of Musitions together (E 1’). 

in gleichem Sinne verwendet R. Cotgrave consort als 
Substantiv und Verb in seinem franz.-engl. Wb.: 

A Dictionarie of the French and English Tongues (London 
1611): CONCERT de Musique. A Consort of Musicke. 
CONCERTE. Consorted, accorded. agreed together. 
CONCERTER. To consort, or agree together. 


(2) Eine Einengung auf KLEINE INSTRUMENTALENSEM- 
BLES GEMISCHTER ZUSAMMENSETZUNG erfährt das 
Wort consort durch seine um 1600 einsetzende Ver- 
wendung in Werktiteln. Den Anfang macht Th. 
Morley mit The First Booke of Consort Lessons, made by 
diners exquisite Authors, for six Instruments, to play to- 
gether, the Treble Lute, the Pandora, the Cittern, the 
Base- Violl, the Flute & Treble Violl (London 1599, 
71611). Ihm folgt Ph. Rosseter mit den Lessons for 
Consort, Made by sundry Excellent Authors, and set to 
sixe seuerall instruments: Namely, the Treble Lute, Treb- 
le Violl, Base Violl, Bandora, Citterne, and the Fiute 
(London 1609) in expliziter Anknüpfung an Morley 
(„Ihe good successe and francke entertainment 
which the late imprinted Set of Consort bookes gen- 
erally receiued, hath given mee incouragement to 
second them with these my gatherings", Vorw., zit. 
nach I. Harwood, Rosseter's ,,Lessons for Consort" of 
1609, Lute Society Journal VII, 1965, 19). Beide 
Sammlungen mit Stücken verschiedener Komponi- 
sten sind weniger Übungen im Ensemblespiel als 
vielmehr Beispiele für die Einrichtung bekannter 
Lied- und Tanzsätze für eine gegebene Besetzung, 
und sie bilden zugleich eın Repertoire von Spielstük- 
ken, bestimmt zur Darbietung in der Kammer und 
als Interludien im öffentlichen Theater durch versier- 
te Instrumentalistengruppen, wie sie von Adelshäu- 
sem und größeren Städten gehalten wurden, im Falle 
Morleys laut Dedikation die Londoner Waits (Stadt- 
musikanten). Instrumentationsgeschichelich bedeut- 
sam und begriffsgeschichtlich erhellend ist die genaue 
Vorschrift des kleinen gemischten Ensembles von 
verschiedenen Familien oder (im Falle der Violen) 
verschiedenen Stimmlagen angehórenden Einzelin- 
strumenten und die Ausnutzung der ihnen eigentiim- 
lichen spieltechnischen und klanglichen Möglichkei- 
ten. Morley weicht damit von der einstigen Praxis 
der offenen, an den Gegebenheiten des jeweiligen 
Aufführungsrahmens ausgerichteten Besetzungen 
ab. Wie für die Festlegung der Beserzung gibt es auch 
für die spezielle Art der von Morley und Rosseter 
vorgeschriebenen Instrumentenkombination weder 
in England noch auf dem Kontinent ein greifbares 
Vorbild. In den mannigfachen, gesangsbegleitenden 
Besetzungen der für ihr reiches Instrumentarium be- 
kannten Florentiner Intermedien des 16. Jh. herrscht 
das Prinzip des homogenen Klangkörpers in reiner 
(z.B. nur Violen im Stimmwerk), modifizierter 
(z. B. drei Krummhórner und eine Posaune} oder 
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vervielfachter Form (z. B. je vier Violen und Flöten} 
vor. Zwar ist hier im Laufe des Jh. eine Tendenz zur 
Vermehrung und Differenzierung der Klangfarben 
zu verzeichnen (vgl. H. M. Brown, Sixteenth-Cent. 
Instrumentation: The Music for the Florentine Intermedii, 
Musicological Studies & Documents XXX, 1973), 
doch führt dies zu einer beträchtlichen, orchestrale 
Dimensionen erreichenden Ausweitung des Ensem- 
bles, anstatt sich, wie im Consort Morleys, im en- 
gen, gleichsam kammermusikalischen Rahmen zu 
verwirklichen. 

Offenbar greift Morley auf eine Stimmenkombina- 
tion zurück, dıe am engl. Hof oder in Londoner 
Theaterhäusern bereits Usus war (vgl. die gleiche 
Besetzung beim Anonymus von 1591; ikonogra- 
phisch belegt ist sie — mit Quer- statt mit Blockflöte - 
in der Abbildung einer Masque auf dem Memorial 
Portrait of Sir Henry Union von Gheeraerts [ca. 1596] 
in der National Portrait Gallery, London); jedenfalls 
erhält sie Standardcharakter durch die Wiederkehr 
bei Rosseter und danach bei der (nach C. Hill, Early 
English Church Music, Bd. XI, London 1970, XI) 
identischen Begleitung der 4st. (vom Autor im In- 
haltsverzeichnis so genannten) ,,Consort songs“ aus 
W. Leightons Sammlung The Teares, or Lamentacions 
of a Sorrowful Sovle (London 1614). Laut Titelblatt 
sind Leightons Sätze für Gesang und ‚verschiedene‘ 
Instrumente bestimmt (,,Musicall Ayres and Songs, 
both for Voyces and diuers Instruments... And all 
Psalmes ... will goe to the foure partes for Consort", 
ed. Hill, loc. cit., VID, doch ist gemäß einer Fußnote 
auch die Alternative rein. vokal oder instrumental 
(,,to be sung eyther for voyces, consort, or both‘, 
ibid. XI) vorgesehen. 

DaB im Begriff von consort hinsichtlich der Zusam- 
mensetzung des Ensembles stets ein Moment von 
Variabilität bewahrt bleibt, ist aus der Pluralform in 
John Adsons Aufzählung violins — consorts — cornets 
im Titel seiner instrumentalen Courtley Masquing 
Ayres, Composed to s. and 6. Parts, for Violins, Con- 
sorts, and Comets (London 1611, *1622) zu ersehen. 
Die Bestimmung für eine variable gemischte Beset- 
zung findet sich auch, hier ohne mit der Bezeichnung 
consort verbunden zu sein, bei zwei weiteren für die 
Zeit maßgeblichen Sammlungen mit Instrumental- 
musik, Anthony Holbomes Pavans, Galliards, Al- 
mains and Other Short Aeirs both grave, and light, in five 
parts, for Viols, Violins, or Other [sic!] Musical Winde 
Instruments (London 1599) und Tobias Humes Poeti- 
call Musicke (London 1607; ,,so contrived, that it may 
be plaied 8. severall waies upon sundry Instru- 
ments“), sowie in Richard Alisons Psalmengesängen 
The Psalmes of David in Meter, London 1599 (,,to be 
sung and plaide upon the Lute, Orpharyon, Citterne 
or Bass Violl. Severally or altogether, the singing 
part to be either for Tenor or Treble to the In- 
struments, according to the voyce, or for fowre 
voyces"'). 

Sämtliche bisher festgestellten Bedeutungsaspekte 
des Begriffs consort — die Beschränkung auf instru- 
mentale, solistische Besetzung, die Vielfalt und das 
Gemeinschaftliche des Ensembles (,,apposité 4 con- 
sortio ... etliche Personen ... in einer Compagny 
vnnd Gesellschafft"), die Heterogenität des Instru- 
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mentariums (,,mit allerley Instrumenten‘), der aku- 
stische und psychische Gleichklang der Beteiligten 
(,, mit einander zusammen stimmen", die Verhalten- 
heit und Lieblichkeit des Klangs (,,gar still / sanfft 
vnd lieblich accordiren‘“), der Reiz der Harmonie 
(„in anmutiger Symphonia") — einschließlich einer 
instrumentenakustischen Erklärung (,, wegen anrüh- 
rung der vielen Säyten‘) und einer Feststellung der 
genuin engl. Herkunft von Begriff und Sache sind in 
den zwei Definitionen von M. Praetorius enthalten: 
Syntagme musicum, Bd. III (Wolfenbüttel 1619): Die Engel- 
länder nennens gar apposité à consortio ein Consort, Wenn 
etliche Personen mit allerley Instrumenten, als Clavicymbel 
oder Großspinnet / grob Lyra / Doppelharft / Lautten / The- 
orben / Bandorn / Penorcon / Zittern / Viol de Gamba einer 
kleinen DiscantGeig / einer Querflött oder Blockflótt / biß- 
weilen auch einer stillen Posaun oder Racket zusammen in 
einer Compagny vnnd Gesellschafft gar still / sanfft vnd 
lieblich accordiren, vnd in anmutiger Symphonia mit cinan- 
der zusammen stimmen (4); 

Einen Lauten-Chor nenne ich / wenn man Clavicymbel 
oder Spinetten, Instrumenta pennata, ... Theorben, Lau- 
ten / Bandoren / Orpheoreon, Cithern, eine grosse Bab- 
Lyra, oder was vnd so viel man von solchen vnnd derglei- 
chen Fundament-Instrumenten zuwege bringen kan / zu- 
sammen ordnet: Darbey denn eine Bab-Geig sich wegen des 
Fundaments nicht vbel schickt. Welcher Chor droben fol. 5. 
ein Englisch Consort 1st genennet worden / vnd wegen an- 
rührung der vielen Sáyten gar ein schónen effectum machet 
/ vnd herrlichen lieblichen Resonantz von sich gibt (168). 


Die von Praetorius genannten. Kombinationen sind 
lediglich eine Ausweitung oder Abwandlung der er- 
wähnten Standardbesetzung, die ihm wohl durch die 
theatralischen und mus. Auftritte der ständigen engl. 
Komédiantentruppe am Hof zu Wolfenbüttel ver- 
traut war und ihn zur Verwendung in der Kapellmu- 
sik anregte. Praetorius empfiehlt, den farbenreichen 
Klangkórper für die mehrchórige Aufführungspraxis 
in der Kirche und für die Tanzmusik zu nutzen: 
ibid.: So ist auch sehr anmuthig zu héren: Wenn man diese 
Capellam Fidiciniam, nach Art der Engelländer mit einem 
gantzen Consort anstellet / .. . Die Concertat Stimmen aber 
das ihrige cum grata & decenti harmonia darunter mit cin- 
bringen (137, recte 117); 

Wie denn die Pavanen, wenn sie in eim consort von aller- 
hand lieblichen Instrumenten musicirt werden / ein sonder- 
bahre / anmutige / dameben auch prächtige Harmoniam 
von sich geben (26, recte 24). 


Sein Vorschlag scheint in Deutschland ohne Reso- 
nanz geblieben zu sein, wie überhaupt der Beset- 
zungstypus des gemischten Consorts hier nicht hei- 
misch geworden ist. Dementsprechend hat sich auch 
der Terminus consort in Deutschland nicht etabliert; 
die Verwendung im Titel von Thomas Simpsons 
Sammlung von Tanzen Taffel Consort erster Theil von 
allerhand geen lustigen musicalischen Sachen mit vier 
Stimmen, neben einem General Bafl (Hbg 1621) ist sin- 
gular und wohl weniger auf das (Streicher-)Ensemble 
zu beziehen als vielmehr im Kontext ähnlich lauten- 
der Benennungen hófischer Tafelmusiken zu sehen 


(> Tafelmusik IL (1)(c)). 


(3) Die Bindung des Begriffs consort an das Theater 
und die Beschränkung seiner Anwendung auf ein ge- 
mischtes Ensemble bestimmter Zusammensetzung 
werden im zweiten Drittel des 17. Jh. aufgegeben. 


Consort 


Fortan wird consort zunehmend als Bezeichnung 
KAMMERMUSIKALISCHER ENSEMBLES UNTERSCHIEDLI- 
CHER BESETZUNG gebraucht; sie umfaßt somit sowohl 
gemischte Besetzungen als auch die Besetzung mit 
Instrumenten eines einzigen Typs, hier VORNEHMLICH 
DAS VIOLENENSEMBLE mit oder ohne Generalbaßbe- 
gleitung. Der hauptsächliche Grund für diese Bedeu- 
tungsausweitung ist im generellen Aufschwung der 
engl. Kammermusik und in der zunehmenden Be- 
liebtheit des mehrst. Violenspiels zu suchen, die so- 
zial mit der Verbürgerlichung der Musikpflege (und 
damit ihrer Tendenz zum Privaten) und klangästhe- 
tisch mit dem neuen Ideal der farblichen Nuancıe- 
rung anstelle der Kontrastierung zusammenhängt. 
Sie zeigt sich zunächst in den vokalen Gattungen des 
polyphon begleiteten Sololiedes und des Madrigals 
mit alleinigem oder embegriffenem Violenaccompa- 
gnement und besonders in der Ayre mit ihrer prinzi- 
piell alternativen Aufführungsweise, und sie gipfelt 
in der Entfaltung einer rein instrumentalen Violen- 
literatur aus Fantasien, In-nomine-Bearbeitungen, 
Einzeltanzsätzen und Suiten. Eine erste Stufe in der 
Bedeutungserweiterung ist die Loslösung des Be- 
griffs von der Benennung eines qualitativ und quanti- 
tativ fixierten Instrumentenensembles. So führt Fr. 
Bacon im Rahmen einer Auflistung von Erfahrungs- 
tatsachen über das Zusammenwirken disparater Ele- 
mente (- die ganze Versuchsreihe ist , experiments in 
consort“ überschrieben, consort hier im vokabularen 
Sinne eines Zusammentreffens verstanden-} eine 
ganze Reihe von móglichen, nach dem klanghchen 
Zusammenpassen klassifizierbaren ,,consorts of in- 
struments” an: 

Sylva Sylvarum: Or A Natural History (London 1627), § 278: 
All concords and discords of music are (no doubt} sympa- 
thies and antipathies of sounds. And so likewise in that 
music which we call broken music [siehe unten Exkurs], or 
consort music, some consorts of instruments are sweeter 
than others (a thing not sufficiently yet observed): as the 
Irish harp and base viol agree well; the recorder and stringed 
music agree well; organs and the voice agree well, &c; but 
the virginals and the lute, or the Welsh harp and Irish harp, 
or the voice and pipes alone, agree not so well. But for the 
melioration of music there is yet much left {in this point of 
exquisite consorts) to try and inquire (Works, ed. }. Sped- 
M R. L. Ellis und D. D. Heath, Bd. ll, London 1859, 
433). 


Daß am Begriff consort, der hier ausnahmsweise 
auch die Kombination von Singstimme und Instru- 
ment umfaßt, noch immer die Idee der Ungleichar- 
tigkeit der Klangerzeuger haftet, expliziert Bacon bei 
seiner Vergleichung des Gehörs mit dem eine Ver- 
schmelzung heterogener Momente nicht leistenden 
Gesichtssinn: 


ibid., $ 224: if so many sounds come from several parts, one 
of them would utterly confound the other. So we see that 
voices or consorts of music do make an harmony by mix- 
ture, which colours do not (420). 


Im Sinne eines größeren, gemischten Ensembles 
wird consort anscheinend auch noch von W. Porter 
im Titel seiner Madrigales and Ayres of two, three, foure 
and five voyces, with the continued Base, with Toccatos, 
Sinfonias and Ritornellos to them. After the manner of 
Consort Musique. To be performed with the Harpese- 
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chord, Lutes, Theorbos, Bas Viell, two Violins or two 
Viols (London 1632) verwendet, doch ist die Wen- 
dung ,,after the manner of Consort Musique“ inso- 
fern nicht ganz eindeutig, als sie neben der Zusam- 
mensetzung des instrumentalen Begleitensembles 
auch — etwa analog zu einem Titel wie T. Merulas 
Madrigali et altre musiche concertate von 1633 — den in 
der engl. Madrigalkunst unüblichen Concertato-Stil 
dieser Gesänge meinen und damit als ein Beleg für 
die Verwendung von consort als Übersetzungswort 
zu ital. concerto gelten könnte. 

Eine zweite Stufe der Bedeutungsausweitung ist die 
Vornahme von Differenzierungen zwischen ge- 
mischten Besetzungen und solchen im Stimmwerk 
eines einzigen Instrumententyps. Am Anfang steht 
die Unterscheidung von set (Verbindung gleicharti- 
ger Instrumente} und consort (verschiedenartige In- 
strumente) — 


Ch. Butler, The Principles of Musik (London 1636): The sev- 
eral kind's of Instruments ar commonly used severally by 
them selvs: as a Set of Viols, a Set of Waits [Pommern], or 
the lik’: but soomtim’, upon soom special occasion, many 
of both’ Sort's ar most” sweet'ly joined in Consort (94); 

many of our hard Students doo’ nou soomtim' ingenuously 
solac’ and refresh themselvs, either with Instrument (sym- 
phonon [akkordfähiges Instrument]) alon’, or with Voic’ 
and Instrument, or with a Set of Instruments, or with a 
Consort, or Iwer" ther’ is a ful OSC) with complet’ Vocal 
Musik, artificially set, and artificially sung in Part's (123) -, 


die sich jedoch nicht halt, wohl auch wegen der Dis- 
krepanz in der Herkunft der Begriffe (consort als fe- 
ster Terminus der Auffiihrungspraxis; set als frem- 
der, administrativer Begriff der Inventare und der 
Rechnungslegung, z. B. 1595 im Account Book des 
Trinity College, Cambridge: ,,For a sett of new Vial- 
les XIII [nach F. Galpin, Old English Instruments of 
Music, London 71911, 9o). , 
An ihre Stelle setzt M. Locke in den 1660cr Jahren die 
Begriffsopposition whole consort und broken con- 
sort; sie findet sich in der Formulierung Compositions 
for Broken and Whole Consorts of two, three, flower, five 
and Six Parts auf dem Titelblatt der Partitur seiner 
gesammelten Kammermusik (British Museum, Add. 
MS 17801); dieses Autograph enthält u. a. die Suiten- 
sammiungen Little Consort (3st., für 2 Diskant- und 
eine Baßviole oder für je eine Diskant-, Tenor- und 
Baßviole, gedruckt 1656), The Flatt Consort (3st., zu- 
sätzlich zu den vorigen Besetzungen diejenige für ci- 
ne Diskant- und 2 Baßviolen) und The Broken Consort 
(für 2 Diskant-, eine Bafviole und 3 Theorben; First 
Part entstanden 1661, Second Part nicht datierbar). 
Lockes Gebrauch des Wortes consort ist nicht ein- 
deutig: im Falle des Little Consort und des Flatt Con- 
sort hat es wohl die Bedeutung von ,Ensemblemusik* 
(hierzu unten Ill). Der Ausdruck broken consort 
hingegen bezieht sich zum einen möglicherweise auf 
eine in den Hofakten (Lord Chaimberlain's Records 
für das Jahr 1660, abgedruckt bei H. C. de Lafontai- 
ne, The King’s Musick, London 1909, 114) ebenso 
genannte Gruppe innerhalb der Privatmusik des Kö- 
nigs, zum anderen weisen die Pluralform und die Ge- 
gensazbildung „broken and whole consorts“ zwei- 
ellos auf eine Verwendung im allgemeinen Sinne 
zweier Besetzungsarten hin, wobei ‚whole‘ das reine 


7 


Violenensemble und ‚broken‘ die Kombination von 
Violen und Akkordinstrumenten benennt. Mit den 
Antonymen ist, rein sprachlich vermittelt, eine Wert- 
setzung verknüpft: der Vorzug des ‚ganzen‘, ‚vollen‘ 
oder ungeteilten, also des lagenmäßig ausgegliche- 
nen, abgestuften und farblich homogenen Klangkör- 
pers gegenüber der Mischbesetzung. 


* 
Exkurs: Ungeklärt ist, ob mit ‚broken consort' (im Sinne 
von Locke) und dem bei Bacon begegnenden Ausdruck 
‚broken music’ (vgl. das erste der obigen Zitate aus Sylva 
Sylvarum, 1627) dasselbe gemeint ist. Während z.B. Th. 
Dart (Art. Consort, MGG ll, 1932} mit Hinblick auf Bacons 
Gleichsetzung „broken music or consort music" eine Iden- 
tität annimmt, wird sie neuerdings von W. Edwards (Art. 
Consort in New Grove Dict., 1980) in Frage gestellt. , Bro- 
ken music' tritt wie „consort erstmals in elisabethanischer 
Zeit und zugleich in zwei denselben städtischen Reprasen- 
tationsanlaß beschreibenden Quellen auf: 
B. Gar. fter], The joyful! Receyving of the Queene’s most Excel- 
lent Majestie inte kir Highnesse Citie of Norwich (London 
1578): Herewith she passed under the gate, with suche 
thankes, as plainely expressed hir noble nature: and the mu- 
sitions within the gate, upon their softe instruments, used 
broken musick (zit. nach J. Nichols, The Progresses and Pub- 
lic Processtons of Queen Elizabeth, London 1823, Bd. I, 


149); 
Th. Churchyarde, A Discourse of the Queenes Maiesties in 
Suffolk and Norfolk (London 1373): And in the same cave 
was a noble noyse of musicke of al kind of instruments, 
severally to be sounded and played upon; and at one time 
they shoulde be sounded all togither, that mighte serve for a 
consorte of broken musicke (zit. nach Nichols, loc. cit., 
EGG}. 
Demnach dürfte ‚broken music’ in diesen Quellen eine Art 
von Musik (und nicht eine Art der Besetzung} sein, die, 
entsprechend der mus. Bedeutung von to break (,brechen’ 
einer vorgegebenen Melodielinie durch das Einfügen kürze- 
rer Zwischennoten, z. B. „breaking a note in division" bei 
Morley, A Plaine and Easy Introduction into Practicall Musick, 
London 1596, 148, oder ,, breaking of a note" bei Ch. Simp- 
son, A Compendium of Practical Music, London ?1667, ed. Ph, 
J. Lord, Oxford 1970, 33), auf einer Technik instrumentaler 
Figuration beruht; diese wird in Lehrwerken der ,Divi- 
sions’-Praxis mit den Wendungen ‚‚breaking a descant“ 
oder „breaking the ground" (Ch. Simpson, The Division 
Viel, London 1665, 35, 40) umschneben. — Shakespeare ge- 
braucht ‚broken music’ gleichfalls nicht besetzungsbezogen, 
sondern wortspielerisch-ironisch in der Bedeutung einer ge- 
brochenen vokalen Artikulation (Henry V, 1399, V, 2, 357; 
As You Like It, 1599, I, 2, 131) oder in der Bedeutung eines 
polyph onen, gleichsam in selbständige ‚parts‘ (Stimmen) 
enden Instrumentalsatzes (Troilus and Cressida, 1601-2, 
IH, r, 48; s. auch r, 17). Em zeitgenössischer Gebrauch von 
‚broken music’ zur Bezeichnung eines unvollständigen, ‚ge- 
brochenen' Stimmwerks eines Instrumententyps ist nicht zu 
belegen. Daraus ist zu schließen, daß mit Bacons Gleichset- 
zung lediglich die Konsequenz aus der tatsächlichen, etwa 
bei Morley und Rosseter zu beobachtenden Verknüpfung 
der Figurationstechnik mit der zeirweise vorherrschenden 
Praxis der gemischten Besetzung gezogen wird. 
ik 


Die Gegenüberstellung von broken consort und 
whole consort bleibt im 17. Jh. vereinzelt. R. North, 
in dessen mus. Denken consort ein Schliisselbegriff 
darstellt, verwendet den Ausdruck broken consort 
nicht; mit whole consort oder bedeutungsgleich full 
consort ist bei ihm (in der späten Schrift The Musicali 
Grammarian, hs. 1728, et passim) das Ganze cines 


Consort 


Violenensembles unabhängig von der Stimmenzahl 
bezeichnet, Auf die begriffliche Differenzierung 
dürfte es gleichwohl zurückzuführen sein, daß im 
letzten Drittel des 17. Jh. das zusatzlose Wort als 
Sammelbezeichnung für jede Art von kammermusi- 
kalischem Ensemble erscheint. Funktion dieses er- 
weiterten Begriffs ist es, die nun schon traditionelle 
Musizierpraxis im kleinen Kammerensemble gleich- 
berechtigter solistischer Instrumente vom modeme- 
ren Spiel im großzahligen, chorisch besetzten Violin- 
orchester und vom vokalen Musizieren mit instru- 
mentalem Accompagnement abzuheben. 

Als Bezeichnung für das Kammerensemble oder als 
Metapher für die ensemblehafte Vielstimmigkeit ei- 
nes einzigen Instruments begegnet consort vielfach in 
Beschreibungen des Violen- oder seltener des damals 
von der Gambe zuriickgedrangten Lautenspiels: 


Th. Salmon, An Essay to the Advancement of Musick (London 
1672): if we play the most noble and sociable way by Notes, 
the Viol is not able to express its self in its fullest Harmony, 
when otherwise it might be a little Consort, within a Con- 
sort, (like rhe most worthily admired, but too soft and silent 
Lute) (49f.); 

The Lute hath always had an undeniable soveraignty over 
other instrumental Musick, since that it self is a compleat 
Consort, sounding with such a soft, but powerful sweet- 
ness, as if it were well acquainted with all the intrigues of 
the mind (60); 

Th. Mace, Musick’s Monument; or, A Remembrancer of the Best 
Practical Musick (London 1676); tiber die Laute: in the midst 
of a Consort, All the Company must leave off, because of 
some Eminent Strin slipping (51); 

Then, just as you hit the Baß with your Thumb, draw all 
over your Forefinger, very gently, till you have hit che Sixth 
String, and you will hear a very Full Consort, of 7 Parts 
(102); 

R. North, Notes of Me (hs., ca. 1695): From the treble viol I 
past to the base viol, where I stuck a considerable time. And 
the chef remora [Hindernis] to my entrance into consort, 
which I was ambitious of was, the want of the knack of time 
(zit. nach Roger North on Music, ed. J. Wilson, London 1959, 
22). 


DaB consort ein fest etablierter aufführungsprakti- 
scher Terminus ist, läßt der häufige Gebrauch der 
Präpositionalwendung „in consort" („im [instru- 
mentalen] Ensemble‘) erkennen: 


Th. Salmon, An Essay ... (loc. cit.): che odd inconvenient 
situation of the Notes upon the old Viol Tuning, which 
with their Concorde lye so crossiy, that in all Consort we 
are forced to play the single Notes only (48); 

in all Consort . . . "tis impertinency and wantonness to affect 
various Tunings (54); 

this is all that is requisite to play in Consort, which without 
doubt may be brought to pass in a little time, by frequent 
practice (86); 

J. Playford, An Introduction to the Skill of Musick (London 
1674): The Tenor- Viol is an excellent inward Part, and much 
used in Consort, especially in Fantasies and Ayres of 3, 4, 5 
and 6 parts (90); 

Th. Mace, Musick’s Monument .. . (loc. cit.}: if you be to use 
your Lute in Consort, then you must String it, with such siz’d 
Strings, so as it may be Plump, and Full Sounded, that it may 
bear up, and be heard, equal with the other Instruments (65); 
the Theorboe-Lute is Principally us'd in Playing to the 
Voice, or in Consort (207). 


Die gleiche Selbstverstindlichkeit des Begriffsver- 
stándnisses spricht aus der Verwendung von consort 


Consort 


in Komposita, die die Eignung eines bestimmten 
Typs der Violen oder Lauten für die Verwendung im 
polyphonen Ensemblespiel kennzeichnen. So unter- 
scheidet Chr. Simpson den „Consort-Baß“, das 
Standardinstrument der Viole in BaBlage, von der 
kleineren und für das virtuose figurative Solospiel 
vorgesehenen ,, Division-Viol* oder ,, Viol for Divi- 
sion" (The Division-Viol, London [1659]*1665, 1 u. 
34£.). J. Playford verzeichnet drei Arten von Bab- 
gamben, von denen die ersten beiden in Größe und 
Besaitung differieren und die dritte sich durch die 
Notierung in Tabulatur abhebt: die „„Baß-Viol for 
Consort“, die „Baß-Viol for Divisions von kleine- 
rem Format und mit dünneren Saiten sowie die 
„Baß-Viol to play Lyra-way, that is by Tableture" 
(An Introduction ..., loc. cit. 101); an anderer Stelle 
(bid. 91) erwähnt er die ,, Viol (usually called) de 
Gambo, or Consort Viol“ und die ,,Lyra-Viol". Un- 
ter den zahllosen Stimmungen der solistisch wie im 
Ensemble verwendeten Lyra-Viol hebt Salmon (An 
Essay ..., loc. cit. $1) eine spezielle ,, Consort Lyra 
tuning" in 4-5-4-3-3-Intervallfolge hervor (zur Be- 
zeichnung Lyra-Viol siehe —Bastarda I. (2) (a)). Mace 
betrachtet die Laute in franz. Stimmung (,, The High 
Improved French Lute") als ein vorzügliches Soloin- 
strument und ,,also a Most Admirable Consort In- 
strument (Musick's Monument ..., loc. cit. 204); 
ähnlich schätzt er die Theorbe em (ibid. 236). Er er- 
wähnt auch eine ,,Pitch of Consort" (ibid. 208), die 
ihrer Höhe wegen die Theorbe zur Herabstimmung 
des obersten Saitenchors um eme Oktave zwingt; 
von einer solchen in der Mitte der Stimmungslagen 
angesiedelten Stimmung (,,Consort Pitch") spricht 
spáter auch A. Malcolm in bezug auf das Cembalo: 
A Treatise of Musick (London 1721): And as to the tuning the 
Instrument, I shall only add, that there is a certain Pitch to 
which it is brought, that it may be neither too kigh nor too 
low, for the Accompaniment of other Instruments, and 
especially for the human Voice, whether in Unison or taking 
a different Part; and this is called the Consort PITCH 


(338f.). 


Satztechnischer Natur ist das bei R. North zu finden- 
de Kompositum consort base, das die reale tiefste 
Stimme eines Satzes bezeichnet, im Gegensatz zu 
proper base, der aus den Grundtónen der Harmonien 
estehenden, gedachten Fundamentalstimme — eine 
deutliche Analogie zu Rameaus Unterscheidung von 
basse continue und basse fondamentale: 
The Musicall Grammarian (hs., ca. 1726): it appears that all 
consort bases have the proper bases imaginanly underneath 
them; which may be produced in sound, or not, without 
changing the air or rule of concords (zit. nach Roger North on 
Music, loc. cit. 86). 


Gegen Ende des 17. Jh. verliert das Spiel im 
Kammerensemble als Folge der einschneidenden auf- 
führungspraktischen Ánderungen der Restauration- 
Epoche (Einführung des Violinorchesters nach dem 
Vorbild der Vingt-quatre violons du Roy durch Karl 
Il., Beginn eines öffentlichen Konzertlebens} an In- 
teresse. Die durch chorische Verdoppelung erzeugte 
Klangprache wird wichtiger als die solistischer Beset- 
zung entspringende Klangdifferenzierung. Damit 
büßt auch der Terminus consort seine einst zentrale 
Bedeutung ein. Den Wandel des Klangideals bezeugt 
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der konservative Mace, wenn er (geb. 1612 oder 
1613) die in seiner Jugend gebräuchlichen, jetzt ver- 
nachlässigten Besetzungen aufzählt: die „Choice 
Consorts“ (gemischte, farbenreiche, variable Ensem- 
bles; choice hat den Doppelsinn von ausgesucht, erle- 
sen und ausgewogen), die seltenen ,, Choice Consorts 
to Equally Sciz'd Instruments" (mehrst., als Ausnah- 
me von der Regel doppelt besetzte Violenensembles 
aus je zwei Diskant-, Tenor- und Baßinstrumenten; 
nach der Aufbewahrung in einem speziell gefertigten 
Kasten ,, Chest of Viols" genannt, vgl. die Beschrei- 
bung bei Mace, op. cit., 245) und die geringst. ,,Sin- 
gular Consorts" für meist zwei, seltener bis vier in- 
strumente und Generalbaf-(Cembalo-}begleitung; 
seine Sätze fassen retrospektiv die auf Integration und 
Ausgleich der Stimrnen und auf MaBigung und milde 
Reize der Empfindungen abgestellte Ästhetik der 
Consorts zusammen: 


Musick’s Monument... (loc. cic): Then we had Choice, and 
Singular Consorts, either for 2, 3, or 4 Parts, but not to the 
Organ (as many (now a days) Improperly, and Unadvisedly 
perform such like Consorts with) but to the Harpsicon; yet 
more Properly, and much better to the Pedal [Pedalcembalo], 
... a most Excellent Kind of Instrument for a Consort (235); 
We had in those days Choice Consorts, fitted on purpose to 
suit with the Nature of This Instrument [Theorbe]. . . We al- 
ways Added to This Consort, The Theorboe Lute, which like- 
wise could Humour the Consort, Properly, and Evenly, with the 
Pedal. 

Very little of This so Eminent Musick do we hear of in These 
Times, (the Less the Greater Pity.) 

Then again, we had all Those Choice Consorts, to Equally- 
Sciz'ed Instruments, (Rare Chests of Viols) and as Equally Per- 
form'd: For we would never allow Any Performer to Over-top, 
or Out-cry another by Loud Play; but our Great Care was, to 
have Ail the Parts Equally Heard; by which means (though 
sometimes we had but indifferent, or mean Hands to Perform 
with; yet This Caution made the Musick Lovely, and very 
Contentive. 

But now the Modes and Fashions have cry'd These Things 
down, and set up a Great Idol in their Room; observe with 
what a Wonderful Swiftness They now run over their Brave 
New Ayres; and with what High-Priz'd Noise, viz. 10, or 20 
Violins, &c. as I said before, to a Seme-Single-Soul'd Ayre; it 
may be of 2 or 3 Parts, or some Corante, Serabrand, or Brawle, 
(as the New-Fashton’d-Word is) and such like Stuff, seldom 
any other; which is rather fit to make a Mans Bars Glow, and 
fill his Brains full of Frisks, &c. than to Season, and Sober his 
Mind, or Elevate his Affection to Goodness (236). 


Die folgende Passage aus Norths autobiographischen 
Aufzeichnungen erhellt sowohl die soziale Dimen- 
sion des Geschmackswandels als auch die einstige 
Verknüpfung des Begriffs des Consorts mit der Vor- 
stellung von Muße und angenehmem Zeitvertreib 
(, leisure"), die die vom Geschäft des Alltags sich 
abschließende Musikptlege in Zirkeln der Aristokra- 
tie und des arrivierten Bürgertums prägt; aus ihr lei- 
tet North scharfsichtig den Vorzug einer gleichmäßig 
dahintließenden (,,mterwoven hum-drum"“), besänf- 
tigenden oder nur sanft anregenden Musik vor einer 
solchen, die die Sinne anspannt und die Lust auf Neu- 
heit und Abwechslung (,,hunting of entertaine- 
ments") befriedigt, ab: 

Notes of Me (hs., ca. 1695): The consorts were usually all 
viols to the organ or harpsichord. The violin came in late, 
and imperfectly. When the hands were well supply'd, then a 
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whole chest went to work, that is 6 violls, musick being 
formed for it; which would seem a strange sort of musick 
now, being an interwoven hum-drum, compared with the 
brisk battuta derived from the French and Italian. But even 
that [hum-drum] in its kind is well; and | must make a great 
difference when musick is [only] to fill vacant time, which 
lyes on hand. Then, that which hath moderate buissness in 
it, and, being harmonious, will lett one sleep or drouse in 
the hearing of it, without exciting the ball or dance, is well 
enough. But where heads are brisk and airey hunting of 
enterteinements, and brought to musick as the best, where 
it is expected to be accordingly, and the auditors have not 
leisure or patience to attend moderate things, but must be 
touched sensibly, brisk, and with bon goust; then 1 confess 
this sort will not please; but it must come with all the advan- 
tages that can be, and even the best and most relier harmony 
will scarce hold out any long time (zit. nach Roger North on 
Music, loc. ct. 11). 


An anderer Stelle (An Essay of Musicall Ayre, hs., ca. 
1715-20) verwendet North das Bild der Res publica, 
um das gleichsam demokratische Prinzip der Gleich- 
heit und des Sicheinfügens in das Ganze zu umschrei- 
ben, das früher zwischen den ,,consortiers", den 
Mitwirkenden im Consort, herrschte und nunmehr 
nach dem Eindringen der dominierenden Violine 
aufgehoben sei: 

For the violin is so much more accomodated to the office of 
an upper part, by a spirit, as well as a pathetick expression, 
that musick must needs take a new turne where that was 
introduced, as will afterwards be made appear. For it tops 
the violls so much, that few or none cared to play under it, 
as supposing all che spirit and lepor of the consort lay in that, 
and all the rest were but subservient. And the compositions 
were framed, and inner parts and bases contrived according- 
ly; whereas the violls bore all an equall share in the consort, 
and carrying the same aire, there was no reason to choose 
one part before another. But of late that respublica among the 
consortiers is dissolved, and there is always some violin 
spark, that thinks himself above all the rest, and above the 
musick also, if it be not screwed up to the top of his capa- 
bility. It is enough for the underparts to be capable to wait 
upon him. .. How far this unsoctable and malcreate behav- 
iour is an hindrance to the best use of consort musick, is 
easily conceived (zit. nach Roger North on Music, loc. cit. 
222). 

Norths Ausführungen zeigen, daß der Prozeß der 
Bedeutungserweiterung und die anschließende Ver- 
engung schließlich zu einem Bedeutungsumschlag 
geführt haben: consort, ursprünglich die Bezeich- 
nung für heterogene und dann für beliebige kleine 
Instrumentalensembles, ist, bedingt durch die Aus- 
breitung der Kammermusikpraxis gehobener Kreise 
und deren Vorliebe für die Violen, auf die Benen- 
nung des Gambenensembles eingeschränkt worden 
und hat sich zuletzt zum Inbegriff einer Zusammen- 
kunft von Spielern zum Zwecke des intimen mus. 
Diskurses unter Gleichen gewandelt. Aus dem auf- 
führungspraktischen Begriff ist ein ästhetisch-sozia- 
ler geworden. 


(4) In den wenigen das Wort consort noch enthalten- 
den Quellen des 18. Jh. wird es nicht mehr zur Be- 
nenung von bestimmten Besetzungen, sondern le- 
diglich in der weitgefaßten Bedeutung EINER BELIEBT- 
GEN GRUPPIERUNG VON INSTEUMENTEN ODER SANGERN 
verwendet. Doch ist dem Begriff offensichtlich 
durch die vorherige Verwendung im Kontext einer 
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hochrangigen aristokratischen oder bürgerlichen 
Kunstübung ein Wertmoment zugewachsen, das sich 
auch noch hält, nachdem die vom Wort einst erfaßte 
Sache an die Peripherie des allgemeinen Interesses ge- 
raten ist. Ein Beispiel bietet der das Musikleben sei- 
ner Zeit grundsätzlich kritisch beurteilende A. Bed- 
ford in The Great Abuse of Musick (London 1711), wo 
mit consort ein ganzes Biindel von Sachverhalten 
oder Vorstellungen bezeichnet ist, so das gemein- 
schaftliche Spiel und Singen im Unterschied zum so- 
listischen Musizieren (,,singly or in Consort", 254), 
das Singen zu mehreren Stimmen (,,a consort of four 
Parts, 257) oder im Chor (,,the Singing of Psalms in 
Consort", 180 et passim), die Gemeinschaft von Gei- 
gern oder von Bier- oder Tanztiedlern (,,consort of 
fidlers", 55), das öffentliche Konzert (,,publick con- 
sorts", 47; „a consort of Musick", 223) und schließ- 
lich das Himmelskonzert (, the Consort of Heaven", 
256). Doch steht der Vieldeutigkeit des Worts die 
Eindeutigkeit seiner positiven. Bewertung gegen- 
über. Bedford hebt zum einen die anregende und zu- 
gleich temperierende Wirkung des Spiels und Ge- 
sangs im Consort hervor: 


op. cit.; let us consider the Force of Musick in general, to 
enflame the Passions, In this Respect the Songs are like Gun- 
powder, and the Notes like so many Sparks of Fire design'd 
to kindle it. The Manner how the Sounds are conveighed to 
the Ear is unintelligible, but the Force of Musick is more 
wonderful than the Conveyance, especially of a Consort. It 
... strangely awakens the Mind. It infuses an unexpected 
Vigour. lt makes the Impression agreeable and sprightly, 
and seems to furnish a new Capacity, as well as a new 
Opportunity of Satisfaction. It raises and falls and counter- 
changes the Passions at an unaccountable Rate. It changes 
and transports, ruffles and becalms, and almost governs 
with an Arbitrary Authority, and there is hardly any Con- 
stitution so heavy, or any Reason so well fortified as to be 
absolute Proof against it (169). 


Zum anderen betrachtet er das Consort, das wohlab- 
gestimmte Musizieren in der Gemeinschaft, als ein 
Abbild der klingenden Lobpreisungen des Schöpfers 
und die sich einstellende Harmonie als Symbol göttli- 
cher Trinität: 

op. ot: A Musical Performance of Late: in Consort doth 
strangely unite the Hearts of the Singers in the Bonds of Love 
and Affection. Whilst this lasts in such a Society on Earth, it 
may be seen, that... God is among them of a truth, and they 
are the nearest Representation of the Consort in Heaven, ... 
May, I may venture to add, that perhaps there is not a 
greater Resemblance of God, as he is a spiritual Substance, and 
enters into the very Heart and Soul, filling it with Delight 
and Satisfaction, than Musick is; nor any thing that will give 
us a clearer Idea of a Trinity in Unity, than the three Concords 
join'd together in one Sound, as it most usually happens in a 
Consort of four Parts; which is always reckan'd as the most 
compleat and perfect of all... But then, i£ a Consort on Earth 
is so dehghtful, what Joys must there be in Heaven, where 
there is the most perfece Satisfaction that we can enjoy, and 
our Natures shall be so alter'd, as not to desire Variety 
(256 f.). 

Begründet wird die Wirkung des Consorts mit seiner 
„Fülle“ (,,the Fulness of the Consort", ibid. 220), die 
er nicht in der Vielheit von Mitwirkenden, der Aus- 
gewahltheit der Instrumente oder der Vollständigkeit 
eines Stimmwerks, sondern in der Ganzheit der Har- 
monie verwirklicht sieht; hier schlägt offenbar die 
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ursprüngliche mus. Bedeutung von consort {siehe 
oben I.) durch: 


ibid.: it will be necessary to consider, That the fullest Musick 
is the best. A Consort of twe Parts is better than a single Part 
alone. Three Parts are better than two, and four Parts are 
better than three. In two Parts we can hear but one Concord to 
the Baf. In three Parts we can hear but two, and in four Parts 
we can hear all three (221). 


Fachsprachlich kommt consort in der Verwendungs- 
weise von Ensemble im weiteren Verlauf des 18. Jh. 
außer Gebrauch und wird durch Concerto oder Con- 
cert ersetzt; es hält sich jedoch in der Umgangsspra- 
che: 


J. Grassineau, A Musical Dict. (London 1740): Consort, see 
CONCERT (43); 

CONCERTO, or Concert, popularly 2 consort, a number or 
company of musicians playing or singing the same piece of 
music or song at the same time (55). 


(5) Seit dem frühen 20. Jh. dient consort als Bezeich- 
nung HISTORISCHER INSTRUMENTALENSEMBLES und von 
ENSEMBLES ZUR DARBIETUNG ALTER MUSIK NACH HI- 
STORISCHEM VORBILD. Anlaß für das Wiederaufgrei- 
fen des obsolet gewordenen Begriffs ist die im Zuge 
des mus. Historismus aufgenommene und bevorzugt 
auf das eigene nationale Erbe gerichtete wiss. und 
praktische Erforschung alter Musik init Blick auf de- 
ren Restauration. F. Galpin verwendet den — wie die 
Anführungszeichen verraten - als fremd empfunde- 
nen Begriff consort in dem weiten Sinne einer belie- 
bigen Kombination von Instrumenten und behandelt 
ihn als Vorläufer des neueren Begriffs von Orchester: 


Old English Instruments of Music (London [1910] *1git): 
Hitherto we have trea the musical instruments ... as 
separate units; but in our concluding chapter we will consid- 
er them in ,,consort™, allied in that marvellous combination 
of concerted harmonies which we now call the orchestra 
(270). 


Unter consort werden demzufolge alle in alter Zeit, 
sei es in den Epochen antiker Hochkulturen, im euro- 
päischen Mittelalter oder in der Renaissance nach- 
weisbaren Instrumentalistengruppen gefaßt; von die- 
ser extensiven Bedeutungsfestlegung hebt Galpin so- 
dann eine gewissermaßen ‚historische‘, auf die engl. 
Hot. und Theaterensembles eingeschränkte Verwen- 
dung ab, wobei freilich zum einen die außer bei 
Locke schwach belegte Unterscheidung von whole 
und broken consort (vgl. oben, I. (3)) unzulässig 
generalisiert und zum anderen die chronologische 
Priorität mit einer nicht belegbaren zeitgenössischen 
Práferenz verwechselt werden: 


ibid.: Now [im 16./17. Jh. | such combinations as we have 
been describing were also called Consorts; if they consisted 
solely of the members of one family of instruments, such as 
the Viols, or the Lutes, or the Recarders, or the Shawms, 
they were termed „whole consort"; if members of different 
families were united, a broken consort was the result 
(277); 

Moreover, in the Fancies for viols ... which were the pre- 
decessors of the string quartet, in the music for recorders, 
and in the bands of hautboys and bassoons, the instruments 
of one particular family were frequently played together to 
the exclusion of others. But in ,,broken music“ composers 
saw the consort par excellence (281). 
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A. Dolmetsch, fiihrend bei der Wiederbelebung alt- 
engl, Musik, verstärkt diese Verzeichnung noch, in- 
dem er zum einen den — wenn überhaupt auf einen 
Besetzungstypus bezogenen, dann nicht auf Voll- 
ständigkeit der Stimmlagen, sondern auf Homogeni- 
tät der Klangfarben zielenden — Begriff whole con- 
sort mit full consort (hier verstanden als komplettes 
Stunmwerk) gleichsetzt und dieses wiederum als das 
definiert, was Mace mit ,,chest of viols" (vgl. oben, 
li. (3)) umschrieb, und indem er zum anderen, wie 
schon Galpin, die fragliche Identität von broken con- 
sort und broken music als gesicherte Tatsache ein- 
bringt: 

The Interpretation of the Music of the XVI" and XVII Cent. 
(London 1915): A full consort of viols consists of two treb- 
les, two tenors, and two basses. All che instruments are 
similar in form and stringing (449); 

As we have seen before, the old mstruments formed com- 
plete families of one kind: music in from three to six parts 
was framed for such, and much appreciated... The old 
English expression „whole consort’, was applied to this 
kind of music. However, though single colours in music 
were esteemed, combinations of these were also in frequent 
use. They formed the „broken consorts“, or „broken mu- 
sic" (462). 

Gleiche Generalisierungen finden sich in den Einträ- 
gen maBgeblicher Lexika, so in Grove's Dict. of Music 
and Musicians bis zur 5. Auflage (1954), Musik in 
Gesch. und Gegenwart (U, 1952), Enciclopedia della Mu- 
sica (1963) und Dict. de la Musique: Science de la Must- 
que (1976); vorsichtiger formulieren das RiemanaL, 
12. Aufl., Sachteil (1967), das Harvard Dict. of Music 
(1969) und The New Oxford Companion to Music 
(1983). Dem heutigen terminologischen Wissens- 
stand am nächsten kommt W. Edwards im Art. Con- 
sort des New Grove Dict. (1980); Edwards behandelt 
consort als Sammelbegriff und führt zur Benennung 
des gemischten Ensembles den Ausdruck mixed con- 
sort ein, Die Breite seiner Definition — 


CONSORT. A small instrumental ensemble for playing 
music composed before about 1700. The meaning is fre- 
quently extended to cover ensembles of voices with or 
without instrumental accompaniment (lI, 672) — 


ist gleichwohl insofern problematisch, als sie dem 
inflationären Wortgebrauch Vorschub leistet, der mit 
der Aneignung von consort durch zahlreiche Instru- 
mentalgruppen der Gegenwart aufgekommen ist. 

Den Anfang macht 1925 das Dolmetsch Consort of 
Viel: auf dem programmatisch der Pflege alter En- 
sembiekunst auf historischem Instrumentarium ge- 
widmeten ,,Haslemere Festival of Chamber Music“, 
dessen Initiatoren auch für die Herausgabe der Zeit- 
schrift The Consort (hg. von der Dolmetsch Founda- 
tion, 1929 ff., seit 1963 von der International Society 
for Early Music and Instruments) verantwortlich 
sind. Nach dem Zweiten Weltkrieg folgen, gefördert 
durch dıe Vermarktung alter Musik, in zunehmender 
Zahl Gruppen wie das London Consort (gegründet 
1950), Deller Consort (1950), Leonhardt Consort (1955), 
Donington Consort (1956), Julian Bream Consort 
(1959), Purcell Consort of Voices (1963), Early Music 
Consort of London (1967), The Consort of Musicke 
(1969), Clemencic Consort (1969) und jüngeren Da- 
tums The Wilbye Consort, The Folger Consort, The 
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Waverly Consort u.a. m. Bei ihnen handelt es sich ent- 
weder um Instrumentalensembles streng nach zeitge- 
nóssischer Vorschrift, um andere in willkürlicher 
Zusammensetzung oder um reine Vokalensembles, 
und die Bandbreite ihres Repertoires reicht von der 
Musik des Mittelalters bis zu der des Barocks und 
gelegentlich bis zu Werken der Neuen Musik. Das 
Wort consort ist en Etikett geworden, das mit un- 
klarem Bezug auf die einst von ihm erfaßte Sache von 
der Aura des Ehrwürdigen lebt und das man sich 
gerne anheftet, um Exklusivität und Authentizität zu 
suggerieren. 


HI. Ab der Mitte des 17. Jh. bis nach 1700 ist consort 
auch als metaphorische Bezeichnung für Eınzeistük- 
KE ODER SAMMELWERKE INSTRUMENTALER ENSEMBLE- 
MUSIK zu belegen. Das Wort fungiert hier nicht als 
mit eindeutigen Definitionskriterien ausgestattete 
Gattungsbezeichnung, sondern kennzeichnet ledig- 
lich eine durch kleine, solistische Besetzung vage be- 
stimmte Kategorie instrumentaler Musik; es läßt we- 
der einen Schluß auf die Art und die genaue Zahl der 
Instrumente noch auf die Form oder Satzstruktur zu. 
Consort in dieser Bedeutung begegnet zunächst in 
einigen Werktiteln, erstmals im Titel einer Suiten- 
sammlung für zwei Violinen, zwei Baßgamben und 
zwei Theorben von W. Lawes, das zwar nicht im 
Autograph (Oxford, Bodleian Library, Mus. School 
B. 3), jedoch in mehreren Handschriften (Hauptquel- 
le Oxford, Christ Church 754-30) die Aufschrift 
„Mr. William Lawes his Royall Consort“ trägt und 
(laut M. Lefkowitz, William Lawes, London 1960, 
oof) in zwei weiteren Quellen als „Mer. Lawes his 
greate Consort" oder „William Lawes His Consort" 
bezeichnet ist. (Die Bedeutung der Epitheta ornantia 
ist unklar, läßt jedoch auf die besondere Rolle unter 
den Sammelwerken des Komponisten schließen.) 
Die Sammlung besteht aus 66 Stücken, davon 62 
Tanzsátze, 2 Fantasien und 2 ,,Ecco“-Satze, angeord- 
net in zehn sechs- oder siebensätzigen Suiten nach 
dem Modell Aire-Alman-Corant-Saraband, das je- 
weils um Eingangs-(Fantasie oder Pavane) und Zwi- 
schensätze (Verdopplung einer oder zweier der Tanz- 
formen des Modells) erweitert ist. Satztechnisch han- 
delt es sich in der letztgültigen Fassung (entstanden 
ca. 1630) um Stücke mit zwei konzertierenden Dis- 
kantstimmen, Generalbaß (zwei Theorben) und zwei 
Baßstimmen, von denen abwechselnd die eine als 
Continuo die ungebrochene oder diminuierte Bafili- 
nie (als ,,breakinge base") und die andere ,,descant 
divisions’ über dieser Linie ausführt; offensichtlich 
handelt es sich hier um den Versuch einer Verknüp- 
fung des ital. Triosatzes mit der engl. Divisions- 
Technik (Beschreibung bei Letkowitz, op. cit., 68 fk). 
Ein Zusammenhang zwischen der stilistischen 
Orientierung am Concerto-Prinzip und der nach- 
träglichen Namensgebung „consort“ ist nicht auszu- 
schließen (— die Möglichkeit eines solchen Zusam- 
menhangs wurde bereits bei W. Porters Madrigales 
and Ayres von 1632 angedeutet, vgl. oben, II. 
(2)(b). | MEM 

Lockes (ebenda bereits erwahnte) authentische Titu- 
lierungen „Little Consort", „Flatt Consort", ,, Bro- 
ken Consort" und „Consort of Fower Parts" betref- 
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fen gleichfalls Sammlungen von Fantasien und Tanz- 
sätzen (entstanden etwa 1651 bis 1661), die sich — mit 
Ausnahme von Part H des „Broken Consort" - zu 
vier- bis achtsätzigen Suiten gruppieren lassen. Die 3- 
oder 4st. Besetzung ist nicht spezifiziert, doch läßt 
sich eine Violenbesetzung mit alternativer Violine 
und Generalbaß erschließen. Playford publ. 1636 das 
„Little Consort" als Matthew Locke/ His/Little Consort 
of Three Parts/containing/Pavans, Ayres, Corants and 
Sarabands, for Viols or Violins. / In two several Varieties / 
The first 20 are for Two Trebles and a Base. The last zo 
Jor Treble, Tenor & Base / To be performed either alone or 
with Theorbo’s and Harpsecord heraus. Im Vorw. „To 
the Lovers and Practitioners of Consort-Musick“ 
schlägt Locke eine notengetreue, nichtdiminuierende 
Ausführung vor, und er verbindet diese Distanzie- 
rung von der einheimischen Ex-tempore- Praxis mit 
einem Seitenhieb gegen ausländische Musik: 

| never yet saw any Forain Instrumental Composition (a few 
French Corants excepted) worthy an English mans 
Transcribing. I have now done, onely shall desire in the 
performance of this Consert you should do your selves and 
me the right to play plain, not Tearing them in pieces with 
division, (an old custome of our Country Fidfers, and now 
under the title of A fa mode endevoured to be introduced) 
(zit, nach Matthew Locke. Chamber Music I, ed. M. Til- 
mouth, Musica Britannica XXXI, London 1974, 146). 


Offensichtlich ist mit der Verwendung des Wortes 
consort die Assoziation des eigenständig Englischen 
der damit bezeichneten Musik verbunden, denn auch 
bei Chr. Simpson begegnet consort in patriotisch ak- 
zentuiertem Kontext: 

A Compendium of Practical Musick (London [1665] 71667): 
You need not seek outlandish authors, especially for instru- 
mental music, no nation in my opinion being equal to the 
English in that way, as well for their excellent, as their 
various and numerous Consorts of 3, 4, 5 and 6 parts, made 
properly for instruments, of all which, as I said, fancies are 
the chief (zit. nach der Ed. von Ph. J. Lord, Oxford 1970, 
79). 


Mit consort wird auch das einzelne Instrumental- 
stiick bezeichnet; im Zusammenhang mit dieser Ver- 
wendung begegnet die Unterscheidung von consort 
und air, wobei bei gleicher instrumentaler Bestim- 
mung consort den genuin instrumentalen Charakter 
und air den vokalen melodischen Duktus benennt: 
Th. Salmon, Ar Essay... (loc. cit.): after the hearing some 
brisk Airs, or melodious Consort, the mind is raised, the 
fancy enlivened, care and sorrow suppresses (6); 

"Tis an incomparable pleasure to play an Airy Tune, or well 
contriv'd Consort (88); 

M. Locke, The Present Practice of Musick Vindicated (London 
1673): to Play or Compose an Air or Consort (Ahh, 

Nach 1700 verliert sich dieser Wortgebrauch allmah- 
lich. Das Wort consort begegnet nur noch gelegent- 
lich als Überserzungswort für ital. concerto, etwa in 
einer Anzeige der London Gazette von 1702 von T. 
Albinonis Sinfonie e concerti a cingue, op. 2 (1700), als 
46 Sonatas and 6 Consorts for 2 and 3 Violins, an 
Alt, a Tenor and double Basses" (zit. nach M. Til- 
mouth, A Calendar of References to Music in Newspa- 
pers published in London and the Provinces (1660-1719), 
Cambridge 1961, 44). North meint mit consort ital. 
Triosonaten und hebt davon concierto für ıtal. con- 
certo ab: 
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The Musical! Grammarian fhs., ca. 1726): The mstrumentall 
musick of late hath bin listed mostly under the title of Son- 
nata's; which being consorts of 3 and rarely of 4 parts, and 
more hands requiring to be imployed, some parts have bin 
doubled. But that not succeeding well plainely, the very 
doubling hath bin improved by art, as in the Concierto’s, 
which have assigned the separations and conjunctions with 
better effect, wittness those non-pareil conciertos of Corelli 
(zit. nach Roger North on Music, loc. cit. 259). 


Folglich rechnet er Ausgaben kammermusikalischer 
Werke von M. Cazzati, G. B. Vitali und D. Becker 
zu den ,,best printed consorts that went about" (ibid. 
302) und beschreibt er die Opera 1 bis 5 von Corelli, 
die entscheidende Innovation seiner Zeit, folgender- 
maben: 

ibid.: Then came over Corelly's first consort that cleared the 
ground of all other sorts of musick whatsoever. By degrees 
the rest of his consorts, and at last the conciertos came, all 
which are to the musitians like the bread of life (3 1o È). 


Gleichsam einen Schlußstrich unter die Verwendung 
vou consort zur Bezeichnung von Musik zieht der 
etymologisch bewußte IN. Bailey: 

Dictionarium Britannicum: or a more compleat universal etymolo- 
gical English dictionary (London 1730-36): Consort, better 
Concert, (in Musick} a Piece that consists of 3 or more parts 
(zit. nach The Oxford Engl. Dict., Oxford 1933, II, 764). 


IV. Seit etwa 1650 wird consort ferner zur Benen- 
nung von Hor- unp HAUSKONZERTEN und von HALB- 
ÖFFENTLICHEN UND ÖFFENTLICHEN KONZERTVERAN- 
STALTUNGEN gebraucht, zunächst in Vertretung und 
bald als Synonym des etwa um die gleiche Zeit auf- 
kommenden (und einen Teil der Bedeutungsmomen- 
te von consort assimilierenden) engl. Worts concert. 
Wie schon bei den früheren Verwendungsweisen ist 
consort auch hier nicht lediglich das engl. Äquivalent 
zu den verschiedenen Bezeichnungen für ‚Konzert‘ in 
den kontinentaleuropäischen Sprachen, sondern ein 
Begriff mit eigener Konnotation. Das Wort leitet sich 
wohl her von der gespielten Musik und dem konzer- 
tierenden Ensemble, es spielt jedoch ebenso aufgrund 
des etymologisch bedingt breiteren Bedeutungsrah- 
mens auf das Konsortium der Zuhörer an, das mit 
einiger Regelmäßigkeit zusammenkommt, um Mu- 
sik zu hören. Im Nov. 1650 notiert J. Evelyn in sei- 
nem Tagebuch einen Konzertbesuch: ,,E went to a 
Consort of French Musick & Voices" (The Diary, ed. 
E. 5. de Beer, Oxford 1954, II, 23). In seinen Auf- 
zeichnungen spricht A. Wood 1658 von Kompos., 
die zwei Musiker im ,,meeting house“ eines Privat- 
mannes zu Gehör brachten (‚played in their con- 
sorts", zit. nach The Life and Times of Anthony Wood, 
ed. A. Clark, Oxford 1891, I, 256), und er berichtet 
von einer Einladung an den reisenden Geigenvirtuo- 
sen Th. Baltzar und einheimische Musiker zu dem 
Zweck, „to have a consort and see and heare him 
play“ tibid. 257). S. Pepys erwähnt 1664 ein wieder- 
holtes ,, Musique meeting mit professionellen Spie- 
lern (The Diary of Samuel Pepys, ed. R. Latham und 
W. Matthews, London 1971, V, 290) und äußert 
Verdruf über ein Konzert mit L. Grabu und den 
von ihm geleiteten ,,24 violins" (,,I was never little 
pleased with a consort of music in my hfe", ibid. 
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VIII, 458). Handelt es sich hier um Konzerte im ab- 
geschlossenen Rahmen des Hofes, eines Clubs oder 
eines Privathauses, so sind die in der London Gazette 
1672 als ,, Banister's consort" angezeigte Konzertrei- 
he und die 1690 und 1691 als ,, The Consorr of Vocal 
and Instrumental Musick” oder kurz ‚The Consort 
of Musick" angekündigten Auftritte J. W. Francks 
und des Robert King öffentliche Konzerte; letzterer, 
Mitglied der King’s Musick, erhält 1689 vom Hof die 
Genehmigung ,,to set up a ‚concert of music’, d.h. 
zur Veranstaltung regelmäßiger und allgemein zu- 
gänglicher Konzerte gegen Eintrittsgeld (Belege bei 
M. Tilmouth, A Calendar. .., loc. cit., und bei W. B. 
Squire, J. W. Franck in England, The Musical Anti- 
quary 1912, 181 ff.). Die genannten Anzeigenformu- 
lerungen werden fortan üblich, bisweilen wird dann 
das Wort consort durch entertainment ersetzt — ein 
Hinweis, daß der Akzent ebenso deutlich auf dem 
sozialen wie auf den mus. Inhalten liegt. Damit er- 
klärt sich zum Teil auch die Einschätzung Norths, 
der mit dem Begriff consort große Erinnerungen an 
dic exklusive Kammermusikpflege vor der Restaura- 
tion-Zeit verbindet und daher über dessen Anwen- 
dung auf eine derart bunt zusammengewürfelte An- 
gelegenheit befremdet ist: 

Notes of me (hs., ca. 1695): A song, a füge, a solo, or any 
single peice (and so all the rest} may be very good in their 
several kinds, but for want of a due coherence of the whole, 
the company not be pleased. And thus it is with the musick 
exhibited in London publiquely for Y; crownes. A combi- 
nation of masters agree to make a consort as they call it, but 
doe not submitt to the governement of any one, as should 
be done, to accomplish their designe. And in the perform- 
ance, each takes his parts according as his opinion is of his 
owne excellence. The master violin must have its solo, then 
joyned with a lute, then a fuge, or sonnata, then a song, 
then the trumpet and haut-bois, and so other variety, as it 
happens. And upon every peice ended, the masters shift 
their places to make way for the next, the thro-base ceaseth, 
and the company know not whether all is ended, or any 
thing more to come, and what (zit. nach Roger North on 
Music, loc. cit. 13). 

Bedingt durch den zu einer erdrückenden Vorherr- 
schaft sich entwickelnden Einfluß der franz. und be- 
sonders der ital. Musik in Stil, Gattungen und Musi- 
zierformen kommt das Wort consort gegen 1730 auch 
in der Bedeutung von Konzertveranstaltung außer 
Gebrauch. An seine Stelle tritt das inzwischen einge- 
bürgerte Lehnwort concert. Ob hier lediglich die mo- 
dische Aneignung eines fremdsprachlichen Wortes er- 
folgte oder ob ein geschärftes Bewußtsein der Diskre- 
panz zwischen den „eigentlichen“, noch etymologisch 
herleitbaren Wortbedeutungen und dem eingetretenen 
Sachwandel gewahr wurde, ist nicht zu entscheiden. 


Lit.: E. H. Mever, English Chamber Music, London 1946. 
130ff.; Ta. DART, Art. Consort, in: MGG IL, 1952: H., H. 
EGGEBRECHT, Studien z. mus. Terminologie (Akad. d. Wiss. . 
u. d. Lit. Mainz, Abh. d. geistes- u. sozialwiss. Klasse, Jg. 
1955, Nr. ro), Wiesbaden 1955, 71968, 16, 129; S. BECK, 
The First Book of Consort Lessons. Collected by Thomas 
Morley 1599 & 1611, (Ed.), New York 1959, Einleitung; E. 
Reimer, Art. Concerto/Konzert, in: HmT (1973); W. ED- 
warps, Art, Consort, in: The New Grove, London 1980. 


Wolfgang Ruf, Freiburg i. Br. 1984 
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Contrafactum 


neulat, von mlat. contrafacere, nachahmen, fälschen 
(hiervon  afrz. contrefaire, ital contraffare, meng. 
conterfette; vgl. engl. counterfeit, dtsch. Konterfei); 
dtsch. Kontrafaktum, Kontrafaktur. 

Das partizipiale Substantiv contrafactum kommt weder 
im klassischen noch im mittelalterlichen Latein vor. 
Lexikalisch ist es erstmals erfaßt bei R.W. Burchfield, 
A Supplement to the Oxford Engl, Dict. I (Oxford 1972: 
„Contrafactum, pl. contrafacta... mod. Lat. past participle 
of contrafacere" ; als frühester Beleg für die Verwendung 
in engl Sprache ist hier G. Reese, Music in the Middle 
Ages [New York 1941, 218], angegeben [627]). 


Contrafactum ist wissenschaftlicher Terminus für das 
DICHTEN NEUER TEXTE ZU VORHANDENEN FORMEN UND 
MELODIEN, der 1909 von K.Hennig in Anlehnung an 
Rubriken der Pfullinger Liederhs, (2. Hälfte r5.]h.) 
geprägt worden ist, 


In Texten des hohen und späten Mittelalters hat das Verb 
contrafacere (contrefaire) fast immer den negativen Bei- 
geschmack des Fälschens oder geistlosen Nachahmens, 
Bezeichnenderweise begegnet es mehrfach in Tierepen 
bei der Charakterisierung des Affen; 


vgl. Le Bestiaire IY Amour Rimé (13. Jh.): Cinges est melancolieus/ 
Plains de moes de semilleus / Si ne voit a homme faire / Qu d ne 
weille contrefaire (ed, A Thorsten, Kopenhagen i941, V. 
449-352]; 

Li Bestiaires d Amours di Maistre Richart de Fornival e fi Response 
du Bestiaire (wm 1240): Car la nature del cinge est k'il velt contre- 
faire quonques il voit faire (ed. C. Serge, Mailand 1957, 19); 
Anon, Aiso son las naturas d'aleus anzels e d'aleunas bestias (13. 
Jh): Lo simi vol contrafar tot cant ve far (ed. C. Appel, Prov, 
Chrestomathie, Lpz. "1930, 202). 


Obwohl etymologisch nicht miteinander verwandt, wird 
simia gelegentlich. in Zusammenhang mit similis ge- 
bracht (vgl. Hugo von St. Victor, De bestiis ef aliis rebus 
[12.]h.]: „De simiis. Simiae Latine vocantur eo quod in 
eis similitudo rationis humanae sentitur" [MignePL 
CLXXVIL 62]. Dieses Wort- und Gedankenspiel hat 
seine Spuren 1m Wortschatz einiger europ. Sprachen hin- 
terlassen (vgl. engl. to ape, to simulate; dtsch. nachiiffen, 
Simulant). Bereits im Afrz. war das Wortspiel allerdings 
nicht mehr möglich (vgl. cinges - semilleus), und so wurde 
die Fähigkeit des Affen, den Menschen nachzuahmen, u. a, 
mit contrefaire umschrieben (vgl. auch ER Curtius, 
Der Affe als Metapher, in: Europ. Lir. u. lat. Mittelalter, 
Bern u. München 21934, s22f. [Exkurs XIX]; ferner 
Meyer-Lübke, Roman. Etymol. Wörterbuch, Heidelberg 
1911, wo die lat. Priorität von contrafacere als unsicher 
angegeben ist). 

Auch das Moment des Vortäuschers ist mit dem Verb 
verbunden worden: 


vgl. Richard Rolle of Hampole, The Pricke of Conscience (um 
1350); Dus sal anticrist ban canterfette be wondirs of God 
(nach LA H Murray, A New Engl. Dict. on Hist. Principles IL, 
Oxford 1853, 1066). 


Allerdings verliert sich der negative Beigeschmack seit 
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dem 15./16.Jh., zumindest im Bereich des Kunstschrift- 
tus: 


vgl. Leonardo da Vinci, Trattato della pittura (um 1490/1400}: 
Se la poesia s'estende con Je parole a figurar forme, atti e sitti, il 
pittore si muove con le proprie similitudini delle forme a con- 
traffare essi forme (ed. H. Ludwig, Das Buch vor der Malerei 
[Quellerschriften f. Kunstgeschichte u. Kunsttechnik d Mittelalters 
H. d. Renaissance XV], Bd. I, 30): 

Joachim Du Bellay, Les Regrets ef autres acupres poëtigues (Paris 
1552): Vous autres ce pedant, peintures de la nature... Centre- 
faites des vieux les ouvrages plus beaux (nach E.Huget, Dict. 
de la langue Fre. du XVI? siècle, Paris 1932, 497); 

George Puttenham, The Arie of English Poesie (London 1589); 
A poet... is both a maker and a conterfaitor (nach Murray, 
op. cit. 1066). 


Der conterfaitor im letzten Zitat darf wohl nicht als 
„MNachdichter“ (Dichter von Contrafacta), sondern nur 
allgemein als ,,Abbildender" verstanden werden. Der 
negative Beigeschmack ist wohl selbst hier noch zu spüren, 
da conterfaitor und maker (,, Hersteller) nebeneinander- 
gestellt, also nicht gleichgesetzt sind, Im ersten Zitat wird 
der Vortang der Malerei gegenüber der Dichtkunst damit 
begründet, daß jene unmittelbar nachahme (contraffare), 
was der Dichter bloß beschreiben könne. Das zweite Zi- 
tat kann wohl ebenfalls in diesem Sinne aufgefaßt werden, 
obwohl die Empfehlung, die Alten nachzuahmen, mög- 
licherweise auf bestimmte Vorbilder abzielt. 

Neutral ist die Wortverwendung in Luthers Schrift Die 
drei Symbole oder Bekenntnis des Glaubens Christi (1538): 


Also auch, da er spricht: Er ist das Ebenbilde seines wesens, 
zeuget auch gewaltiglich, das Christus müsse rechter natürlicher 
Gott sein... Man heissts (Dr Controfect, wenn ein bilde eben 
und gleich ist dem, des bilde es ist, Aber es feillet allen bilden, 
das sie nicht haben noch sind dasselbe einig wesen oder natur 
des abgebildeten... Als wenn ein Maler... einen König oder 
Fürsten bildet auf ein Tuch... und ehnlich als er imer kan... 
Solchs ist wol em Ebenbild oder controfect, aber ist nicht das 
wesen oder natur des Königs... sondern ein schlecht Bilde und 
hat ein ander wesen, .. (Werke, Bd. L, Weimar 1914, 266£.). 


Hier wird Controfect Ähnlich wie bei da Vinci verstanden 
und dem „wesen Christi gepeniibergestellt. Controfect 
ist also nicht wie bei Rolle gotteslästerlicher Betrug, son- 
dern lediglich ein „schlecht [= schlicht] Bilde“, das „ein 
ander wesen“ hat. Die Vorstellung von einem Ebenbild 
hegt schließlich auch der Wortverwendung für Falsch- 
münzerei zugrunde, die schon im 16.Jh. belegt ist (Be- 
lege bei J. u. W. Grimm, Dtsch. Wörterbuch, Bd. II, Lpz. 
1860, 635-37). 


In mus. Zusammenhang kommt das Substantiv contrafact 
erstmals und singular in der Pfullinger Liederhs. (Stutt- 
gart, Landesbibl., Ms, theol. 4° 190, 2. Hälfte 15.Jh.) vor. 
Hier lautet eine Überschrift: 


Es hat ein man sin wip verloren contrafact uff einen geistlichen 
sinn (f. 178°). 


Das Lied selbst ist deutlich als geistliche Umdichtung zu 
erkennen: „Es hat em mönsch gotts huld verlorn / dz 
schuff sin große sünde / Er ging zu einem priester uber- 
korn / er ters doch im verkünden...“ (nach P.Wacker- 
nagel, Das dtsch. Kirchenlied von d. ältesten Zeit bis zu An- 
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fang d. 17. fh., Bd. M, Lpz. 1867, Nr. 834). Eine im 17. jh. 
überlieferte Fassung des weltlichen Vorbildes lauter: „Es 
hat ein baur sein Weib verlom / er kunnt sie nimmer 
finden / er klopfet an die Pfarrhof an / Habt ihr mein 
Fräulein drinnen..." (nach L. Erk u. Fr. M. Böhme, 
Dtsch. Liederhort, Bd. I, Lpz. 1893, Nr. 154). Da die Pful- 
linger Hs. selbst keine Melodien enthält, muß die Frage 
offen bleiben, ob beide Melodien identisch gewesen 
sınd. 

Geistliche Umdichtungen sind auch zwei weitere Lieder, 
die in der Hs. lediglich als ,contrafactum* bezeichnet sind. 
Das Lied „Ich var zu dir Maria rein ^ (Wackernagel II, Nr. 
833) trägt die Überschrift: 


Ich var do hin wennd es muß sin contrafactum (f. 170); 


das Vorbild ist bereits im Lochamer Liederbuch (zw. 1452 
u. 1460) überliefert (vgl. Erk-Bóhme D Nr. 741). Das 
Lied „Den liebsten Herren den ich han‘ (Wackernagel II, 
Nr. 835) ist 


Den liebsten bulen den ich han contrafactum (f. 171") 


tubriziert. Das weltliche Vorbild läßt sich hierfür erst 
in Quellen seit der Mitte des 16.Jh. ermitteln (vgl. Erk- 
Böhme HI, Nr. 1121). 

Die Wortwahl der Pfullinger Hs. mag von der Tatsache 
mit beeinflußt sein, daß die Präposition contra im späten 
Mittelalter gelegentlich in Zusammenhang mit einer 
Um- bzw. Neudichtung gebraucht worden ist. So heißt 
es in der Hs. Paris, Bibl. Wat., frc, 12615, über den Lai 
„Flours ne glais" von Gautier de Coinci: 


un Isis de Mostre Dame contre le Lai Marikol (E. 733, 


oder in der Hs. Paris, Bibl. Nat., lat. 15131, über das Lied 
„Marie preconio™: 
contra in latino Par defaus de leaute (Ë. 177}; 


im ersten Fall wird die Melodie mit übernommen, im 
zweiten Fall ist keine Melodie überliefert (vgl. Fr. Genn- 
rich, Rondeaux, Virelais ug. Balladen, Bd. I, Dresden 1921, 
Nr. 182). Die Melodie ist (mit)gemeint, wenn in der Hs. 
Lille, Bibl. Mun., 95 (um 1280), beim Lied ,,O quam 
fallax est mundi gloria“ des Adam de la Bassee vermerkt 
ist: 

super cantilenam Quant voi la flor parair sor fe ramel (F. 12; weitere 
Belege aus dieser Hs. bei Gennrich 1963, 16£.). 


Text und Melodie sind auch in der folgenden Rubrik der 
Hs. London, Brit. Mus., Add. 27360 (14./15. ]h.), ange- 
sprochen: 

Super agnus dei versus cum biscantu (f. 35); 

vgl. auch Hs. Vytii Brod, Klssterní knihova, 42 (re ]h.: Dis- 
cantus super Magnificat in summis festivitatibus (£. 149). 

Im 1i6.]h. hingegen wird die Partikel super zusehends 
allein noch auf die Melodie bezogen, wie erwa aus den 
zahlreichen Überschriften „Missa super cantilenam..." 
hervorgeht (vgl. L. Lockwood, On parody as a term and 
concept in 16th. cent. music, in: Fs.G. Reese, New York 
1966, $60ff.}. Auch im Bereich der Instrumentalmusik 
(vgl. „Glosa sobre...", „Canzon spora...") kann nur 
noch die Melodie gemeint sein. 

Für die Partikel contra ist eine solche Verwendungs- 
tradition nicht nachzuweisen. In reinen. Texthss. kann 
eine Formulierung mit contra möglicherweise als Hin- 
weis auf die passende Melodie, in notierten Quellen als 
Hinweis auf das Vorbild verstanden werden. 


Im Blick auf die Belege der Pfullinger Hs. ist in der 
musikwiss. Lit. der Aspekt des Gegensätzlichen hervor- 
gehoben worden: 


vgl. MoserL (41995), Art. Kontrafaktum: contrafacere: ins Ge- 
genteil verkehren: weltlich — geistlich (645): 

L.Finscher, Art. Paradie u, Kontrafaktur, MGG X, 1962: etwas 
ins Gegenteil verkehren (815£); 

Petzsch 1968: Doch ist die antike Bedeutungsrichtung [d.h. 
„ins Gegenteil verkehren“] noch im (späten) Mittelalter häu- 
fig... contra‘ ist niemals antithetisch. Auch dadurch wird Fin- 
schers Herleitung gerechtfertigt. laichery (Betrug, Fälschung) ist 
Verkehrang cines (richtigen) Dages oder Tuns, und eben eine 
solche ,Verkehrung' - gleichgültig, ob ins Geistliche oder Welt- 
liche - liegt mit der Kontrafaktur vor (274). 


Indes ist der Ausdruck, analog zu den oben zit. Belegen, 
wohl im Sinne bewußter Nachahmung, nämlich im 
Sinne des DICHTENS NEUER TEXTE ZU VORHANDENEN 
FORMEN UND MELODIEN aufzufassen; 


vgl. Aarburg 1963: Schon die Schöpfung eines Liedes, eines 
Komplexes mehrerer Strophen nach einem vorgefaßten Ton ist 
Kontrafaktur (184£.); 

Gennrich 1965: Den Vorgang des Machdichtens eines Liedes 
auf eme prüexistente Melodie bezeichnen wir als Kontrafaktur 
(ai. 


x 


Exkurs: Von dem Pfullinger Beleg ausgehend, versucht Lipp- 
hardt 1967, den Wortbestaudteil contra als nur auf die Musik, 
factam als nur auf den Text bezogen zu erklären: 


Es steckt in dem Contra nämlich nicht der Sinn der Antithese 
Geistlich-Weltlich oder Weltlich-Geistlich, wie man gemeint 
hat... In der Pfullinger Kloster-Hs. kann es diesen Sinn gerade 
nicht haben, denn es steht dabei Contrafact uff einen geistlichen 
Sinn. Im entgegenpesetzten Fall müßte es heißen uff einen well- 
lichen Sinn. Das Contra... bezieht sich offenbar nur auf die 
Melodie. Gennrich bringt viele Beispiele, daB bei Kontrafakten 
häufig statt super cantilenam steht contra cantilenam (104). 


Zunächst muß eingewandt werden, daß die contra-Beispicle sich 
niemals ausdrücklich auf die Melodie beziehen. Demzufolge 
können auch contra und super in diesem Zusammenhang nicht 
gleichgesetzt werden. Ferner ist Lipphardt darin schwerlich zu 
folgen, daB sich der Wortbestandteil contra deshalb „offenbar“ 
auf die Melodie beziehe, weil er sich auf eine bestimmte Um- 
arbeitungsrichtung (geistlich — welilich oder weltlich — geist- 
lich) nicht festlegen lift. 

Zum Wortbestandteil factum schreibt Lipphardt: 


Offenbar geht es dabei um cine bewußte künstlerische Tätigkeit, 


die sich in erster Linie auf den Text richtet, nämlich auf das 
Parodieren (ebenda). 


Sicherlich ist mit factum der Text, genauer: der Textinhalt ge- 
meint; das Moment des Parodierens jedoch ist im Wort selbst 
nicht enthalten. Überhaupt ist es fraglich, ob das Wort contra- 
fact der Pfullinger Hs. bei der Interpretation in musik- und 
textbezogene Bestandteile aufgespalten werden kann und darf. 


x 


Die mittelalterliche Fachsprache kennt keinen Spezial- 
ausdruck für das Nachdichten eines Liedes auf eine vor- 
handene Melodie. Das Wiederverwenden und Neutex- 
tieren von Melodien war der mittelalterlichen Musik- 
praxis so geläufig und selbstverständlich, daß das Ver- 
fahren keiner ausdrücklichen Benennung und Erörterung 
oder gar Bestätigung durch die Musiklehre bedurfte, 
Erst in einer Zeit, in der das individuell-schöpferische 


A 


Moment beim Komponieren stärker in Rechnung ge- 
stellt wurde, mochte auch ein Interesse daran aufgekom- 
men sein, mus. Nachahmungen und Umarbeitungen 
eigens als solche zu bezeichnen. Im späten 16.Jh. wurde 
zu diesem Zweck das Wort — Parodie eingeführt. Die 
Tatsache, daß man dabei nicht auf das Wort contrafact 
zurückgriff, könnte ein weiteres Indiz dafür sein, daß 
man das Wort gar nicht auf mus, Sachverhalte bezogen 
hatte — sofern es überhaupt geläufig gewesen war (die 
Pfullinger Hs. überliefert den einzigen schriftlichen Be- 


leg). 


Im Jahre 1909 hat K. Hennig den Ausdruck contrafact der 
Pfullinger Hs. aufgegriffen und als wissenschaftlichen Ter- 
minus im Sinne der „Umdichtung eines weltlichen in 
ein geistliches Lied‘ definiert (7). Das Verfahren der 
Umdichtung selbst freilich ist nicht erst von Hennig 
entdeckt worden. Vor ihm sprach man jedoch lediglich 
von ‚Nachahmungen‘, womit man zugleich der älteren 
Wortbedeutung am nächsten kam (vgl K.Bartsch, 
Nachahmungen prov. Poesie im Dtsch., Germania I, 1856). 
In Hennigs Sinne wird der Terminus gelegentlich auch 
heute noch verwendet: 


vel. J. Müller-Blattau 1962: Unter Kontrafaktum | (,,contra- 
facta“) verstehe ich die geistliche Umdichtung weltlicher Lieder 
(354; vgl. auch das obige Zitat aus dem MoserL). 


Diese Einengung auf die einseitige Richtung vom Welt- 
lichen zum Geistlichen kann freilich, wie gezeigt, aus 
dem Beleg der Pfullinger Hs. nicht herausgelesen werden: 
wenn hier eigens „ufi einen geistlichen sinn“ vermerkt 
ist, so doch gewiß deshalb, weil die Richtung zus dem 
Wort selbst gerade nicht hervorgeht. Immerhin ist die 
Einengung insofern verständlich, als sich die zit. Autoren 
nur mit Umdichtungen, nicht aber mit regelrechten 
Neudichtungen zu vorhandenen Melodien befassen. 

Fr.Gennrich, der den Ausdruck im Jahre 1918 in die 
musikwiss. Literatur eingeführt hat, schlug gegenüber 
Hennig eine Begriffserweiterung vor, nach der jede 
Neutexti einer vorhandenen Melodie, sofern sie 
sich als „bewußte Anlehnung an irgendein... Vorbild" 
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erweisen ließ, als Contrafactum gelten sollte (1918, 333). 
Des näheren unterschied er zwischen „regulärer“, 
uregulirer" und „Grundlagen-Kontrafaktur“, je nach- 
dem, ob die Melodie unverändert, leicht oder stark ver- 
ändert übernommen worden war, 

Seit Gennrich ist der Terminus Contrafactum fest in der 
musikwiss. Fachsprache eingebürgert, Allerdings wurde 
gelegentlich versucht, den Wortgebrauch auch etymolo- 
gisch zu rechtfertigen (vgl. die vorangehenden Zitate, die 
von der — wohl unzutreffenden — Annahme ausgehen, 
contrafacere meine im Bereich des Liedes „ins Gegenteil 
verkehren“, sowie Lipphardts Interpretation). Da eine 
enge und einseitige terminologische Fixierung den historz- 
schen Sachverhalten im Liedrepertoire selbst jedoch 
offensichtlich nicht angemessen ist, hat sich schließlich 
sogar Lipphardt 1967, ungeachtet seiner eigenen de- 
taillierten W'orterklárungsversuche, zu einer möglichst 
weiten Verwendung entschlossen: 


Mit diesem eben gewonnenen Begriff [s. oben Exkurs] ließe 
sich nicht mehr arbeiten, zumal das Wort heute von Gennrich 
und anderen im Sinne eines übergeordneten Begriffs gefordert 
wird: „Den Vorgang des Nachdichtens eines Liedes auf eine 
präexistente Melodie bezeichnen. wir als Kontrafaktur“ [Genn- 
rich 1965, 5: vgl. die frühere Auffassung Gennrichs (1918), die 
das Bewußte der Anlehnung stärker hervorhob] (104). 


Unter den Begriff des Contrafactum sollen auch „alle 
Gesangbuchlieder, die nach einem gegebenen geistlichen 
Vorbild geformt wurden, alle nach der Melodie ange- 
fertigten Übersetzungen“ fallen (104; vgl. hierzu die 
Tabelle 105). 


Li: K. Hernig, Die geistliche Kontrafaktec im Jh. d. Reformation, 
Halke/S., 1909: Fr. GENNRICH, Die Musik als Hilfswiss. d. romanischen 
Philologie, Zs. f. rom. Philol. XXXIX, 1918; DERS., Die Kontra- 
faktur im Liedschaffen d. Mittelalters (Summa Misicae Medii Aevi 
AID, Langen 19065; LL AARBURG, Melodien z. frühen esch Minne- 
sang, Za, f. disch. Altertum LACXX VIT, 1956/7, Neufassung in: Der 
disch. Minunesang (Wege d. Forschung XV), Darmstadt root, "1963; 
J MürrER-BraATTAU, Kontratakturen im älteren geistlichen Volkslied, 
Fs. K.G. Felierer, Regensburg 1962; W.LiPPHABDT, Uber die Begriffe: 
Kontrafake, Parodie, Travestie, Jo. È Liurgik u. Hymnologie XII, 
1967; CHR. PETZSCH, EKontrafaktur u. Melodietypus, Mf XXI, 1068. 


Robert Falck, Toronto 1974 


Contrapunctus / Kontrapunkt 


lat. Substantivum compositum aus contra, gegen, 
und — punctus, Note. Überwiegend 2. Dekl. contra- 
punctus, i, vereinzelt auch Neutrum contrapunctum, 
1 oder 4. Dek]. contrapunctus, Gs; engl. counterpoint 
(früher counterpoinct, conterpoynt, conterpointe, 
cuntirpoint); frz. contrepoint (contrepoinct); ital. 
contrappunto; span, contrapunto. 

Davon auch Ableitungen wie das Verbum contra- 
punctare / kontrapunktieren, das Adjektiv contra- 
punctalis / kontrapunktisch, das Normen actionis 
contrapunctio / Kontrapunktierung und das Nomen 
agentis contrapunctista / Kontrapunktist, Kontra- 
punktiker. Da als sicher gelten kann, daß sich bereits 
die Wortprägung auf spezielle Gegebenheiten des 
mehrstimmigen Satzes bezog und von ihnen her er- 
klärt, ist contrapunctus als genuin der Musikpraxis 
und -lehre zugehöriger Fachausdruck anzusehen. Die 
dichte Tradition des über Jahrhunderte hin nahezu 
ausschließlich musikfachsprachlichen Wortgebrauchs 
setzt um 1330 ein und spiegelt die eminente Rolle 
wider, die dem mit dem Terminus verbundenen 
Sachkomplex für die Geschichte der abendländischen 
Musik zuwuchs. 

Zu umgangssprachlichen Wendungen wie au contre- 
poinct u.ä. oder kunterbunt, die aus dem Terminus 
(vermutlich) hervorgingen, siehe unten IX. 


L Die NUR HYPOTHETISCH FASSBARE ENTSTEHUNGSGE- 
SCHICHTE des weder aus klass. noch frühmittelalterli- 
chem Lat. bekannten Kompositums wird durch drei 
Tatbestände beleuchtet. (1) Bislang singulire PRO- 
VENZALISCHE ERSTBELEGE UM 1250 LASSEN OFFEN, OB 
DAS WORT EINE ENTLEHNUNG AUS DEM LATEINISCHEN 
ODER EINE VULGAÁRSPRACHLICHE BILDUNG IST. (2) Mit 
dem um 1330 einsetzenden dichten Wortgebrauch 
beginnt auch die KONTINUIERLICH UND STEREOTYP 
TRADIERTE ETYMOLOGISCHE HERLEITUNG AUS ,,PUNC- 
TUS [ODER PUNCTUM] CONTRA PUNCTUM", weshalb 
contrapunctus als BEZEICHNUNGSFRAGMENT DIESES 
AUSDRUCES gilt, der sich sowohl durch die spezifisch 
mus. Bedeutungsgehalte von ,,punctus" im 13. Jh. 
als auch im Blick auf bestimmte Verwendungsweisen 
der Priposition ,,contra" zur Beschreibung mus.- 
satztechnischer Aspekte in Quellen jener Epoche 
überzeugend erklärt. (3) Sachliche Indizien legen na- 
he, daß die TERMINUSBILDUNG NICHT VOM SUBSTAN- 
TIVUM ,CONTRAPUNCTUS", SONDERN VOM PrAposi- 
TIONALOBJEKT ,,CONTRA PUNCTUM" ausging: damit 
aber gewinnt contrapunctus als Bezeichnung der Art 
und des Prinzips, einen mehrst. Satz ,,[punctum] 
contra punctum" entstehen zu lassen (siehe II), die 
Prioritit gegenüber jenen Wortbedeutungen, die sich 
auf das Ergebnis des Verfahrens, die so geschaffene 
Gegenstimme oder den ganzen Satz (siehe III.) bezie- 
en. 


II. Wohl ursprünglich bezeichnet contrapunctus eine 
ArT, sodann und vorwiegend ein VERFAHREN UND 
PRINZIP DES MEHRSTIMMIGEN SATZES, die als ,,punc- 
tum-contra-punctum"-  [,, Note-gegen-Note "-|Set- 
zung angesprochen und aufgefaßt wurden. ,,Punc- 
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tum contra punctum“, als Ursprungsausdruck für 
die Terminusbildung vermutlich wortgeschichtlich 
zutreffend, jedenfalls seit dem 14. Jh. unbezweifelt, 
fand VERSCHIEDENARTIGE MUSIKALISCH-SATZTECHNI- 
SCHE DEUTUNGEN. (1) Die wohl älteste und etymolo- 
gisch urspriingliche Deutung zielt auf die RHYTHMI- 
SCHE IDENTITAT VON GEGENSTIMME UND VORGEGEBE- 
NEM CANTUS FIRMUS, somit auf die GLEICHZEITIGKEIT 
IM VORANSCHREITEN DER STIMMEN, d. h. auf die SATz- 
ART ,, NOTE GEGEN NOTE" ab. (2) Faktisch alle Zeug- 
nisse aber beziehen sich auf den SPEZIELLEN, SEIT UN- 
GEFÁHR 1330 NEUARTIGEN SATZ GEMÁSS DER CONTRA- 
PUNCTUSLEHRE (siehe IV.) und ihren Regeln, konkret 
auf Merkmale seines Verfahrens, letztlich auf sein 
Prinzip. Von den Merkmalen des Verfahrens werden 
explizit auf den Ursprungsausdruck bezogen: (a) die 
verbindliche Norm, daß aLs ZUSAMMENKLANGE AUS- 
SCHLIESSLICH KONSONANZEN ZUGELASSEN sind; (b) der 
WECHSEL ZWISCHEN PERFEKTER UND IMPERFEKTER 
KonsONANzZ:; (c) die (freilich nicht verbindliche, doch 
eindringlich empfohlene) GEGENBEWEGUNG DER 
STIMMEN. (d) Vereinzelt begegnen auch ESOTERISCHE 
AUSLEGUNGEN AUFGRUND PERIPHERER INHALTE DER 
CONTRAPUNCTUSLEHRE. (el Deutlicher noch als in sol- 
chen Einzelhinweisen äußert sich der Versuch, das 
Prinzip des durch die Contrapunctuslehre geregelten 
Satzes zu erfassen, wenn VOLLSTÁNDIGERE BESTIM- 
MUNGEN ODER DEFINITIONSSAMMELUNGEN vorliegen 
oder auch (f) ERKLÄRUNGSWÖRTER, DIE DEN TERMINUS 
ALS EINZELNEN AKT EINES VERFAHRENS CHARAKTERISIE- 
REN, besonders ,,CONTRAPOSITIO™, aber auch aggre- 
gatio, collocatio, coniunctio, combinatio, compara- 
tio, dispositio, ordinatio; (g) ,,COMPOSITIO™ hingegen 
STEHT IN SONDERBEZIEHUNG ZUM TERMINUS contra- 
punctus. 


IL Zugleich bezeichnen manche, doch keineswegs 
alle Quellen mit dem Wort contrapunctus auch das 
RESULTAT EINER SETZUNG, DIE GEMÁSS DER ART ODER 
DEM VERFAHREN UND PRINZIP DES CONTRAPUNCTUS 
ERFOLGT IST, (1) Die Gepflogenheit, eine EINZELNE 
STIMME contrapunctus zu nennen, begegnet (a) in 
Satzlehreschriften seit dem 14. Ih. und bezieht sich 
stets auf DIE ZUM CANTUS FIRMUS HINZUGEFÜGTE 
STIMME, DIE ,,GEGENSTIMME", weshalb es in älterer 
Zeit zur GLEICHSETZUNG MIT ,, DISCANTUS", iin Gefol- 
ge der Übertragung des Prinzips auf den mehr als 
zweist. Satz vereinzelt auch zur IDENTIFIZIERUNG MIT 
,;CONIRATENOR" oder sogar zur GLEICHSETZUNG MIT 
,,QUADRUPLUM" kommt; (b) im Sprachgebrauch seit 
dem 18. Jh., der auf einem Stilbegriff von Kontra- 
punkt basiert (siehe VIL), tritt der Terminus auch 
außerhalb der Satzlehre auf und bezeichnet eine BE- 
SONDERS „SELBSTÄNDIGE STIMME, DIE DURCH MELO- 
PISCHES ODER RHYTHMISCH-MOTIVISCHES PROFIL UND 
ALS WIDERPART MINDESTENS EINER WEITEREN SELB- 
STÄNDIGEN STIMME HERVORTRITT. (2) Contrapunctus 
im Sinn von GANZER SATZ ist (a) in der Frühzeit OFT 
MEHRDEUTIG, WEIL VOM STIMMENNAMEN NICHT ZU 
TRENNEN, (b) jedoch seit dem re fh. EINDEUTIG, 
WENN ERKLÄRUNGSWÖRTER WIE ,,CANTUS ODER 
,CONCENTUS" AUF DAS GESAMTRESULTAT DER SET- 
ZUNG ZU BEZIEHEN SIND ODER EINE GLEICHSETZUNG 
MIT EINER GATTUNGSBEZEICHNUNG ERFOLGT. (c) Seit 
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dem 16. fh. bezeichnet der Terminus gelegentlich ei- 
ne KONKRETE KOMPOSITION SPEZIFISCH KONTRAPUNK- 
TISCHER FAKTUR. (d) Seit dem 18. Jh. wird Kontra- 
punkt ats BEZEICHNUNG FÜR ‚JEDES MEHRSTIMMIGE 
STÜCK‘ ODER FÜR ,MEHRSTIMMIGE KOMPOSITION 
SCHLECHTHIN‘ PROBLEMATISCH. 


IV, Seit den ältesten Quellen für das neue, als contra- 
punctus angesprochene Satzverfahren und -prinzip 
bezeichnet der Terminus auch und bald maßgeblich 
die auf sie bezogene SATZLEHRE. Diese Wortbedeu- 
tung, (r) WOHL ats BEZEICHNUNGSFRAGMENT VON 
„ARS CONTRAPUNCTT" ENTSTANDEN, ERFÁHRT EINE ZU- 
NEHMENDE VERFESTIGUNG und (2) seit der zweiten 
Hälfte des 1$. Jh. eine VIELGESTALTIGE AUSPRÄGUNG 
IN EINEM LEHRSYSTEM, DAS ZUNÄCHST ZWEIGETEILT IST: 
(a) CONTRAPUNCTUS SIMPLEX (planus aequalis) — z. T. 
auch contranota genannt ~ bildet die UNERLASSLICHE 
AUSGANGSSTUFE DER LEHRE; (b) CONTRAPUNCTUS DI- 
MINUTUS (fractus, coloratus oder floridus) dient als 
ALLGEMEINE SATZLEHRE, berücksichtigt zunehmend 
die konkreten satztechnischen Erscheinungen und 
wird seit dem 16. Jh. oft dementsprechend WEITER 
UNTERGLIEDERT. (3) Dieses Lehrsystem findet häufig 
ERGANZUNGEN DURCH QGEGENSATZPAARE, die den 
Contrapunctus unterscheiden {a} im 15. bis 17. Jh. 
nach Art seinec Herstellung in NIEDERGESCHRIEBENEN 
UND IMPROVISIERTEN, (b) seit dem 18. Jh. nach Ver- 
setzbarkeit einzelner Stimmen in DOPPELTEN (ODER 
MEHRFACHEN) UND ,,EINFACHEN"'. 


V. BEGRENZUNG DER WOBTBEDEUTUNG VON CONTRA- 
PUNCTUS AUE DEN IMPROVISATORISCH ENTSTANDENEN 
SATZ UND SYNONYMITAT MIT ,,SORTISATIO' bezeugen 
manche Quellen des 15. bis 17. ]h. 


VI. Als BEZEICHNUNG DER BESONDEREN SATZTECHNI- 
KEN DES ,,DOPPELTEN" (ODER MEHRFACHEN) KONTRA- 
PUNKTS erscheint der Terminus seit Mitte des 16. Jh. 


VII. Im Gefolge der im beginnenden 17. Jh. sich her- 
ausbildenden Stilgegensátze, die Satzpraxis wie -lehre 
nachhaltig beeinflussen, tritt der Terminus auf auch 
als MUSIKALISCHER STILBEGRIFF, DESSEN KONKRETER IN- 
HALT SICH WANDELT mit den kompositionsgesch. Be- 
dingungen der Epochen. (1) Nach der Trennung 
zwischen auf herkömmlicher Lehre bernhendem Sti- 
lus antiquus und von der Monodie und dem konzer- 
tierenden Stil gepragtem Stilus modernus zeigt sich 
zunächst der VERSUCH, CONTRAPUNCTUS ALS OBERBE- 
GRIFF BEIZUBEHALTEN. (2) In der zweiten Hälfte des 
17. Jh. erfolgte cine VERFESTICUNC DES BEDEUTUNGS- 
ZUSAMMENHANGS VON ,,KONTRAPUNKTISCHEM STIL“ 
UND ,,STRENGEM' , AN PALESTRINA AUSGERICHTETEM 
SATZ; daraus resultierte einerseits (a) eine IDENTIFIZIE- 
RUNG VON KONTRAPUNKT UND ,,PALESTRINA-STIL", 
DER ZUM SATZDIDAETISCHEN VORBILD UND ZUM IDEAL 
VON KIRCHENMUSIK WURDE, andererseits (b) eine ZU- 
NEHMENDE RELATIVIERUNG SEINER AKTUELLEN KOMPO- 
SITORISCHEN BEDEUTUNG ODER AUCH RADIKALE AB- 
LEHNUNG. (3) Daneben bildete sich ein VON DEN BIS- 
HERIGEN GRUNDLAGEN DER LEHRE LOSGELOSTES VER- 
STÄNDNIS DES TERMINUS. Durch die Gegensatzbil- 
dung von „harmonisch“ und ‚kontrapunktisch“, 
eng verknüpft mit der von „homophon“ und ,,poly- 
phon", wurde Kontrapunkt zur Bezeichnung für ei- 
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Den SATZIYPUS ODER „STIL“, DER PRIMÄR EINE 
GLEICHZEITIGE UND WECHSELSEITIGE MELODISCHE WIE 
RHYTHMISCHE VERSELBSTÄNDIGUNG MEHRERER STIM- 
MEN AUSPRÄGT. Als IM UMFASSENDEN SINN ,,POLY- 
PHONE SCHREIBART" kann Kontrapunkt nun recht 
verschieden akzentuiert werden: (a) als ,, THEMATISCH 
GEARBEITET", (b) als AM WERK]. S. BACHS ORIENTIER- 
TER ,,LINEARER KONTRAPUNKT, (c) als DISKONTINU- 
IERLICH AUFTRETENDER, ABER SUBSTANTIELL WICHTIGER 
SATZTYPUS IN KLASSISCHER UND ROMANTISCHER MU- 
SIK, (d) als SATZ- ODER AUCH DENKKATEGORIE BZW. 
als IM EINZELNEN SEHR UNTERSCHIEDLICHES INGREDIENZ 
DER NEUEN MUSIK. 


VII. Da der gegenwärtige Gebrauch des Terminus 
alle wesentlichen historischen Bedeutungsgehalte 
einschließt, bemüht sich die WISSENSCHAFTLICHE LITE- 
RATUR oft um jeweilige PRAZISIERUNG DURCH EPITHE- 
TA. 


IX. Der originär musikfachsprachliche TERMINUS 
FAND IN METAPHORISCHEM SINN AUCH EINGANG IN DIE 
UMGANGS- BZW. BILDUNGSSPRACHE. 


i, Dic NUR HYPOTHETISCH FASSBARE ENTSTEHUNGS- 
GESCHICHTE des Kompositums wird durch drei Tat- 
bestände beleuchtet. (1} PROVENZALISCHE ERSTBELEGE 
UM I250 LASSEN OFFEN, OB DAS WORT EINE ENTLEH- 
NUNG AUS DEM LATEINISCHEN ODER EINE VULGÄR- 
SPRACHLICHE BILDUNG Ist. Diese - bisher singulä- 
ren — Belege ,,contraponchamens/contrapointa- 
mens" stammen aus dem Tezaur des Troubadours 
Peire de Corbiac, einer im Stil eines Prahlgedichts 
gehaltenen Frühform der enzyklopädisch-didakti- 
schen Gattung des Tresor, und gehören zu jenem 
Abschnitt, in dem sich der Sprecher rühmt, auch etli- 
che Arten des Musizierens zu beherrschen: 


Peire de Corbiac, Tezaur {um 1250): [1] Senhors, encar sai 
ieu molt be uzadamens / [2] cantar en sancta glieiza per 
ponhs e per accens, / [3] triplar sanctus et agnus ¢ contra- 
ponchamens, / [4] entonar seculorum, non es menhs us 
amens, / [5] e far dous chans et orgues e contrapointamens, / 
[6] ¢ sai be mo mestier aperceubudamens, / [7] tot caresme 
carnal, quatre temps et avens. / [8] e sai be cansonetas e vers 
bos e valens, / [9] pastorelas ab precs amorosos e plazens, / 
[io] retroensas e dansas, gent e coindamens. (zit. nach 
K. Bartsch, Chrestomathie provençale, “Marburg 1904, 238, 
Z. 1-10; Einzelheiten von Textgestalt und Deutung sind 
freilich noch kaum geklärt, wie die Edition von A. Teanroy 
und CG Bertoni, Annales du Midi XXIII, Toulouse 1911, 
bes. 289-293 [Vorwort] und 467-468 [Text: Verse 496-505] 


zeigt; 

[1] Ihr Herren, außerdem weiß ich gar wohl auf übliche 
Weise / [2] zu singen in der heiligen Kirche nach ‚Punkten‘ 
und nach , Akzenten'; / [3] zu ‚triplieren‘ das Sanctus und 
Agnus und ‚Kontrapunkte‘, / [4] zu ,intonseren' das Saecu- 
lorum, das Amen ist nicht weniger Brauch, / [5] zu machen 
zwei Cantus und Organa und ‚Kontrapunkte‘, / [6] und ich 
kenne wohl mit Verstand meinen Beruf, / [7] wáhrend der 
ganzen Fastenzeit, im Quatember und im Advent, / [8] und 
ich kenne wohl Kanzonen und gute Verse, die etwas taugen, 
/ [o] gefallige Pastourellen über Bitten um Liebe, / [ro] 
Rotrouenges und Tanzlieder, gefällig und graziós). 


Offenkundig berührt Peire hier alle wesentlichen Be- 
reiche musikpraktischer Kunstfertigkeit: geistliche 


wie weltliche und einstimmige wie mehrstimmige 
Musik unter Nennung repräsentativer Formen (der 
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Meßgesänge Sanctus und Agnus, der Gattung Or- 
ganum, der Liedtypen Kanzone, Pastourelle, Ro- 
trouenge und der vielleicht Tanz schlechthif umfas- 
senden Sammelbezeichnung dansa), ferner die Aus- 
führungsmöglichkeiten des Singens bzw. Rezitierens 
(Z. 2: cantar, andere Fassung: legir) nach Noten- 
(ponhs) oder Akzentschriftzeichen (accens), sodann 
die Fähigkeit, das Saeculorum zu ‚intonieren‘, womit 
Beherrschung der Psalmtóne und ihrer Differenzen 
gemeint sein dürfte, In welchem Sinn die , Kontra- 
punkte‘ genannt werden, ist nicht eindeutig. Ihre 
Doppelerwähnung (Z. 3 und $) nur mit der Eignung 
des Wortes für Peires Versbau und Reim {der im gan- 
zen Gedicht konstant bleibt), somit als Füllsel zu er- 
klären, könnte sinnverkürzend sein: vielleicht nim- 
lich wird, ansatzweise, zwischen vorwiegend repro- 
duzierender Ausführung (Z. 2 cantar oder legir nach 
schriftlicher Vorlage, Z. 4 entonar aufgrund vertrau- 
ter Formeln) und mehr schöpferischem Tun (Z. 5 far) 
unterschieden, so. daß es in Z. 3 (wo die ältere Fas- 
sung cantar statt triplar lautet) um schlicht-mehr- 
stimmige Wiedergabe — und sei es unter improvisato- 
rischer „Ausführung“ — ginge, in Z. s hingegen um 
anspruchsvoller disponierte Satzgestalten wie Orga- 
num und Discantus (dous chans übersetzt anschei- 
nend dessen verbreitete Deutung als ,,biscantus"). In 
diesem Fall ließe sich folgern: Peires ‚Kontrapunkte‘, 
die sich eindeutig auf die mehrst. Musik beziehen, 
spielen hier ,,neben"" den erwähnten Gattungen eine 
Rolle - ohne diesen, die für das 13. Jh. reich bezeugt 
sind, zuzugchóren — und bieten sich sowohl für cine 
usuelle Ausführung (Z. 3) als auch für eine kunst- 
vollere Verfertigung (Z. 5) an. Die Vermutung liegt 
auf der Hand, daß die ‚Kontrapunkte‘ Peires jene be- 
stimmte Satzart verkórpern, die — im ursprünglichen 
Sinn — ,, punctum contra punctum“, d. b. [je eine Ge- 
genstimmen-]Note gegen [je eine] Note [einer Be- 
zugsstimme] setzte (siehe unten II. (1). Unsicher 
aber bleibt, ob ,,contraponchamens/contrapointa- 
mens" lediglich die prov. Ubers. einer ursprünglich 
lat. Bildung contrapunctus darstellt, wie es bei ande- 
ten Termini aus dem zit. Passus (ponhs, accens, or- 
gues} außer Zweifel steht, oder aber vulgársprachli- 
cher Herkunft ist und erst nachträglich latinisiert 
wurde ähnlich wie motet - motetus, hoquet — hoque- 
tus (vgl. R. Dammann, AtMw XVI, 1959, 338ft.). 


(2) Mit dem um 1330 einsetzenden dichten Wortge- 
brauch von contrapunctus beginnt auch die KONTINU- 
IERLICH UND STERBOTYP TRADIERTE ETYMOLOGISCHE 
HERLEITUNG AUS ,, PUNCTUS [ODER PUNCTUM] CONTRA 
PUNCTUM", die zu den auffälliesten Merkmalen der 
Wortgesch. gehört und bewirkt hat, daß contrapunc- 
tus als BEZEICHNUNGSFRAGMENT DIESES. AUSDRUCKS 
gilt. Der Ausdruck dient bereits in den frühen Zeug- 
nissen der Contrapunctuslehre (seit um 1330) sowohl 
der Sachbeschreibung wie der Worterklärung von 
contrapunctus. Beide Ziele sind untrennbar verfloch- 
ten, da der Ausdruck einen satztechnischen Tatbe- 
stand beschreibt, zugleich aber die Assoziation mit 
dem neugeprágten Terminus als nur sprachlich ver- 
kürzter Fassung des Ausdrucks weckt. Zweifellos 
galt der Hinweis auf , punctus contra punctum" 
schon derzeit wie seither als reale Etymologie des 
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Wortes contrapunctus; daß sie wortgeschichtlich zu- 
trifft, ist zwar nicht zu beweisen, doch sehr wahr- 
scheinlich. Die älteste und — verglichen mit anderen 
(siehe IL. (2)) - neutralste Sachbeschreibung begnügt 
sich damit, das Wort punctus als nota (notula) zu 
erklären. Bei Petrus dictus Palma ociosa, dem frühe- 
sten sicher datierbaren Zeugen der Lehre (1336), 
heiBt der Beschreibungsgegenstand allerdings discan- 
tus simplex, während das Wort contrapunctum nur 
in Art emer Stimmenbezeichnung (siehe unten II. 
(1)) auftritt: 


Petrus dictus Palma ociosa, Compendium discantus (1336): 
simplex discantus, qui nihil aliud est quam punctus contra 
punctur sive notula naturalibus instrumentis formata con- 
tra aliam notulam ... (ed. J. Wolf, SIMG XV, 1913/14, 
$08). 

Ersetzt man simplex discantus durch contrapunctus, 
so gewinnt man jenes Modell, das in zahlreichen 
Zeugnissen der Folgezeit (bis zur Gegenwart) die to- 
posartige Grundlage der Begriffsbestimmung des 
Terminus darstellt, unabhängig davon, ob sie sach- 
beschreibend (,,est^ oder worterklärend (,,dicitur 


. 3°) gemeint ist: Ä 


Anon. Cum notum sit (um 1350): Contrapunctus non est nisi 
punctum contra punctum ponere vel notam contra notam 
ponere vel facere (CS III, 6o b); 

Johannes Tinctoris, Liber de arte contrapuncti (1477): dicitur- 
que contrapunctus a contra et punctus, eo quod una nota 
contra aliam posita tamquam uno puncto contra alium con- 
stituatur (CSM 22 IL, r4). 

Da diese Rückführung von contrapunctus auf den 
Ursprungsausdruck punctus contra punctum und die 
Gleichsetzung von punctus mit nota aber durchaus 
im Zweifel läßt, welche Tatbestände und Sinngehalte 
,Iota'contra notam" eigentlich meint, wurde das Er- 
klärungsmodell zum Anlaß weiterreichender Deu- 
tungen und Umdeutungen, aber auch wiederholter 
Terminuskritik vom jeweiligen Verständnis der Sa- 
che her. 

Gleichwohl ist festzuhalten, daß sich der Ursprungs- 
ausdruck sowohl durch die spezifisch mus. Bedeu- 
tungsgehalte von punctus“ im 13. Jh. als auch im 
Blick auf bestimmte Verwendungsweisen der Präpo- 
sition „contra“ zur Beschreibung mus.-satztechni- 
scher Aspekte in Quellen jener Epoche überzeugend 
erklärt: ,,punctus" ist in der Bedeutung von Note 
schlechthin, Tonstufe und erklingendem Ton be- 
zeugt (> Purcus IH. u. 1V.), ,, contra" spricht in ei- 
ner Reihe von Belegen Eigenschaften einer hinzuge- 
fügten Stimme „gegenüber“ denen des Cantus fir- 
mus an und hilft so, Sachverhalte der mehrst. Musik 
zu beschreiben (vgl. Sachs 1974, 18-23). 


+ 


Exkurs 1: Punctus allerdings ist außer in den genannten Be- 
deutungen auch im Sinn von „musikalischer Abschnitt" 
und von ,,Melodie- oder Formteil* belegt (> Punctus VL). 
Aufgrund dieser Tatsache folgerten einige Forscher, der 
Ausdruck punctus contra punctum bezeichne „auch oder 
„eigentlich“ die Satzart ,, Abschnitt. gegen Abschnitt“ 
(W. Gurlitt) oder „melody against melody" (W. Apel). Für 
diese Vermutung aber finden sich weder in den Erklärungen 
von punctus noch in den Lehrinhalten der Contrapunctus- 
traktate des t4./15. Jh. bestátigende Anzeichen (vgl. Sachs 
1974, 2 und 29). Offenbar war jener Ausdruck nur punk- 
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tuell”, nicht bereits ,,linear™ gemeint = was freilich von der 
Frage zu trennen ist, in welchem Grade der Contrapunctus 
schon in der Friihzeit und seinem Wesen nach die Ausbil- 
dung „linearer“ Gegenstimmen förderte. W. Frobenius 
wies sicher zu Recht darauf hin, daß im Contrapunctus ~ 
anders als im Discantus-Satz des 13. }h. — der punctus (der 
Einzelton), nicht aber der Modus oder die mensurale Perfec- 
tio als Einheit gilt, was ,,auch ursprünglich im Namen ,con- 
trapunctus' angesprochen" zu sein scheint (130). 

Nimme man speziell für die durch Peire verkörperte Früh- 
phase gerade die entgegengesetzte Bedeutung im Sinn von 
„contra-cantus" (vgl. Sachs, 1974, 25) an, so hat man einen 
radikalerı Bedeutungswandel ab 1330 vorauszusetzen, bei 
dem alle Spuren einer älteren Auffassung getilgt worden 
wären — denn die Floskel ,, cantum contra cantum sumere 
bei Prosdocimus (CS III, r94 a) steht so isoliert, daB sie eher 
einem ad hoc gebildeten Oberbegriff für plures note con- 
tra unicam" und ,,nota contra aliam“ als dem Rest einer 
Tradition gleicht. 


* 


Exkurs 2: Det Wortbestandteil „punctus“ im Sinn von Note 
blieb jedoch im Laufe der Terminusgeschichte nicht völlig 
unangefochten. Wenngleich sich die Einwände gegen die 
Wortbildung meist auf theoretische Verbesserungsvorschii- 
ge beschränkten, von denen das aussichtslose Unterfangen, 
den herrschenden Sprachgebrauch zu ändern, gar nicht im 
Ernst erwartet wurde, ist ihre Zielrichtung doch bezeich- 
nend. Das Wort ,,punctus in der Bedeutung von Note war 
wohl bereits im 14. Ih. obsolet und bedurfte deshalb der 
Erliu . Doch nur in einer Sondertradition (die viel- 
leicht von England ausging) schlugen sich gewisse Versuche 
nieder, das Kompositum „‚contranota” zu verwenden (siehe 
unten IV. (2) (a). 

Die Kritik, daß es nicht so sehr ,, Noten“ als vielmehr klin- 
gende ,,Tóne" sind, die ,,gegen" einander stehen, findet 
sich gelegentlich und unverkennbar beiläufig erwähnt, z. B. 
bei St. Vanneo, Recanetum de musica aurea (Rom 1533) II, 1: 
Ac etiam contrapunctum a contrariis punctis seu quod idem 
est, a contrariis notulis dici perhibetur, ut quum uni sono, 
opponitur alius sonus, quod quidem compositores minime 
latet, ex qua notularum contrapositione quum concors amag- 
nusque auribus accidit concentus, merito etiam dici potest 
Antisonus ab anti grece quod est contra, & sonus, quasi 
contrasonus (fol. 70°}; 

G. Zarlino, Istitutioni harmoniche (Venedig [1558] 41573) IE, 
1: Sarebbe forse stato più ragioneuole a chiamarlo Contra- 
suono, che Contrapunto: percioche vn suono si pone contra 
l'altro: ma per non partirmi dall'vso commune, l'ho voluto 
chiamar Contrapunto; quasi Punto contra punto; ouero No- 
ta contra nota (171). 

J. Burmeister, der den Terminus contrapunctus sonst be- 
wußt umgeht, benutzt einmal (Musica poetica, Rostock 1606) 
die konsequent gräzisierte Form ,,antiphonum und be- 
merkt dazu „alias dictum contrapunctus" (zit, nach 
M. Ruhnke, 162). Zu E. Kurths Einwand, daß nicht 
„Punkte“ oder Noten", sondern ,, Linien" gemeint seien, 
siehe unten VIL (3) fb). 


(1) Sachliche Indizien legen nahe, daß die TERMINUS- 
BILDUNG NICHT VOM SUBSTANTIVUM ,,CONTRAPUNC- 
TUS". SONDERN VOM PRÁPOSITIONALOBJEKT „CONTRA 
PUNCTUM'' ausging. Zahlreiche, gerade auch frühe 
Worterklärungen zielen auf das Satzverfahren, auf 
das „contra punctum ponere" (das ‚gegen die Note 
— zuweilen auch pluralisch — [des Tenors] Setzen‘), 
beleuchten die Sache als einen Akt oder Prozeß und 
benennen nicht dessen Ergebnis (vgl. Sachs, 1974, 
29£). Als äußerste Konsequenz dieser Auffassung 
kann gelten, daß nach Prosdocimus de Beldemandis 
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(1412) der einzelne Akt, die kleinstmógliche Zelle des 
Satzverfahrens, sogar als simultan erklingender Uni- 
sonus, einen contrapunctus bilder (ebenda, 51). Da- 
mit aber gewinnt contrapunctus als Bezeichnung der 
Art und des Prinzips, einen mehrstimmigen Satz 
„punctum contra punctum" entstehen zu lassen (sie- 
he unten IL), die Priorität gegenüber jenen Wortbe- 
deutungen, die sich auf das Ergebnis des Verfahrens, 
die so geschaffene Gegensamme oder den ganzen 
Satz (siehe unten II.) beziehen. Diesen Folgerungen 
widerspricht wohl kaum, wenn ein so später Zeuge 
wie Ih. B. Janowka den Terminus anscheinend pri- 
mar als ,,Gegenpunkt im Sinne jeder einzelnen, 
über dem Cantus-Fundament fixierten (Gerüstsatz-) 
Note auffaft, die sich hinter ihrer jeweiligen Dimi- 
nutionswendung verbirgt bzw. sich in ihr ‚‚aus- 
drückt“: 

Clavis ad thesaurum magnae artis musicae (Prag 1701}: Est au- 
tem Contrapunctus nota ipsa, quae varia notarum diminu- 
tione supra subjectum tanquam fundamentum, & basin ex- 
primitur (31; vgl. dazu die Vorlage bei A. Kircher, zit. un- 
ten III. (1) {a}, S. 13a). 


II. Demnach wohl ursprünglich bezeichnet contra- 
punctus eine ArT, sodann und vorwiegend ein VER- 
FAHREN UND PRINZIP DES MEHRSTIMMIGEN SATZES, die 
als „punctum-contra-punctum“- — [,, Note-gegen- 
Note-"]Setzung angesprochen und aufgefaßt wur- 
den. „Punctum contra punctum", als Ursprungsaus- 
druck für die Terminusbildung vermutlich wortge- 
schichdich zutreffend, jedenfalls seit dem 14. Jh. un- 
bezweifelt, fand VERSCHIEDENARTIGE MUSIKALISCH- 
SATZTECHNISCHE DEUTUNGEN. 


(1) Die wohl älteste und etymologisch ursprüngliche 
Deutung zielt auf die RHYTHMISCHE IDENTITÄT VON 
GEGENSTIMME UND VORGEGEBENEM CANTUS HRMUS, 
somit auf die GLEICHZEITIGKEIT IM VORANSCHREITEN 
DER STIMMEN, d.h. auf die SATZART ,, NOTE GEGEN 
Note“ ab. Obwohl dieses einfachste Verfahren der 
Zuordnung zweier Stimmen bereits in frühesten 
Zeugnissen mittelalterlicher Mehrstimmigkeit ( Musi- 
ca enchiriadis) und seitdem so gut wie kontinuierlich 
begegnet, ist seine Beschreibung als ,,punctum-con- 
tra~-punctum ‘‘-Setzung erst seit der ersten Hälfte des 
14. Jh. dokumentiert. In diesen Zeugnissen aber han- 
delt es sich faktisch immer um den bereits speziellen 
Note-gegen-Note-Satz auf der Basis der im 14. Jh. 
ausgebildeten Contrapunctuslehre (siehe unten IN A. 
Eine von ihr gewissermaßen noch unberührte 
„punctus-contra-punctum”-Disposition ist daher 
nur hypothetisch bei Peire de Corbiac greifbar. Der 
eindeutige Bezug auf die Gleichzeitigkeit in der 
thythmischen Bewegung der Stimmen bekundet sich 
vor allem dann, wenn zwischen der Satzart ,,[eine] 
Note gegen feine] Note“ und davon abweichenden 
Zuordnungen wie „mehrere Noten gegen eine”, 
„zwei Noten gegen eine“, ,,drei Noten gegen eine“ 
unterschieden wird, wie z. B. bei 


Prosdocimus de Beldemandis, Tractatus de contrapuncte 
(1412): cantum contra cantum sumere duobus modis inveni- 
ri potest, scilicet quando plures note contra unicam solam 
notam sumuntur, et supra vel infra ipsam scribi vel cantari 
habent, et quando unica sola nota contra aliam unicam so- 
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lam sumitur, et supra vel infra ipsam scribi vel cantari habet 
(CS IL 194 a; 

Nicolaus de Senis, Regulae in discantu (aufgezeichnet um 
1420): supradicte regule . . . ita debent obseruari quando 
discantantur plures note pro nota, sicut quando cantatur 
simpliciter nota pro nota (ed. H. Angles, Festschrift 
J. Wolf, Bin 1929, 11); 

Anon. Artem contrapuncti (15. Jh.): unaqueque notula cantus 
plani possideat unicam notulam contrapunti (zit. nach Sachs 


1974, 31); 

Antonius de Leno, Regulae de contrapunto (um 1400) unter- 
scheidet und exemplifiziert ,,contraponte de nota per nota", 
„contraponto de due note per una“ und „contraponto de tre 
note per una" (cd. A. Seay, 11-26). 


Den Aspekt des gleichzeitigen Fortschreitens der 
Stimmen beleuchten auch die gelegentlich benutzten 
Áquivalente für contra, nämlich in den vorangegan- 
genen Zitaten bereits pro und (ital) per, im folgen- 
den simul: 


Anon. Quoniam latens scientia (15. Jh.): contrapunctus dicitur 
a contra quod est simul et punctus quod est mensura quasi 
cantus mensuratus (ed. P. Nalh, Archivio storico per la Si- 
cilia orientale XXIX, 1933, 288). 


Diese , Übersetzung" der Simplicia des Terminus 
contrapunctus soll offenbar besagen, daß jede (Ge- 
genstimmen-) Note einen mensuralen Wert reprásen- 
tiert (punctus gleich mensura) und in bezug auf die- 
sen „zugleich“ (simul statt contra) mit der jeweiligen 
Cantusnote erklingt. 

Da punctus im Sinn von ‚Note‘ seit dem beginnen- 
den r4. Jh. vor allem zugunsten der Bedeutung von 
,, Punkt" als Zusatzzeichen der Mensuralnotation zu- 
rücktritt (vgl. Punctus IV. (6)), übernehmen vor allem 
nota und notula jene Rolle von punctus, allerdings 
sehr selten im Terminus contrapunctus selbst — der 
sich insgesamt als unantastbar erwies (vgl. Sachs, 
1974, 21.) -, doch um so häufiger in Worterklarun- 
gen mittels des Ursprungsausdrucks (punctum con- 
tra punctum), der zuweilen sogar ,,übersprungen" 
wird: 

Anon. Volentibus introduci (14. ]h.): Volentibus introduci in 
artem contrapuncti, id est nota contra notam . . . (CS IH, 
23 a). 


Auch andere Wörter dienen gelegentlich als Ersatz 
für punctus. Jacobus Leod. benutzt bei der Erórte- 
rung eines Parallelorganums ,,Guidonischer“ Art 
(mit Quarte unter der Quinte) den Ausdruck ,, vox 
contra vocem", ohne jedoch Indizien dafür zu bieten, 
ob dieser Sprachgebrauch durch ,,punctus contra 
| punctum" angeregt wurde oder nicht: 


Speculum musicae VII (zw. 1321 u. 1324/25): Tactus modus 
discantandi multum simplex est cum eundem canturn sub et 
supra similiter et in medio contineat, et vox sola contra 
vocem solam decantatur (ed. R. Bragard, CSM 3, VII, 12: 


7). 


Angesichts der vermutlich ältesten und ‚‚eigentli- 
chen“ Bedeutung von Ursprungsausdruck und Ter- 
minus ist die Basis der Bezeichnungskritik durch E. 
Kurth (,,Punctum contra punctum, d.h. Gleichzei- 
tigkeitsverhältnis von je zwei Tönen“, 100) histo- 
risch nicht unzutreffend, wohl aber - im Blick auf die 
im folgenden skizzierten Sinndeutungen aus dem 
14./15. Jh. — unvollständig. 


Contrapunctus / Kontrapunkt 


(2) Im Unterschied zum ebenzitierten Passus aus dem 
Speculum musicae wie auch zum Wortverstindnis, das 
für Peire anzunehmen ist, beziehen sich faktisch alle 
Zeugnisse für den Terminus wie für den ihn erklä- 
renden Ausdruck punctus contra punctum der Sache 
nach oder expressis verbis auf den SPEZIELLEN, SEIT 
UNGEFÄHR 1330 NEUARTIGEN SATZ GEMÄSS DER CON- 
TRAPUNCTUSLEHRE {siehe IV.) und ihren Regeln, kon- 
kret auf Merkmale seines Verfahrens, letztlich auf 
sein Prinzip. Die Grundlage dieser Lehre, die ,, Kern- 
lehre für den zweistimmigen Satz", stellt auBer 
gleichzeitigem Voranschreiten der Stimmen weitere 
Bedingungen, die ebenfalls, wenngleich unterschied- 
lich häufig, in den Ausdruck punctus contra punctum 
hineininterpretiert werden und ihn wie den Terminus 
für die neue Lehre legitimieren. Von den Merkmalen 
des Verfahrens werden explizit auf den Ursprungs- 
ausdruck bezogen: 


(a) Für manche Texte liege das Charakteristikum 
des Note-gegen-Note-Satzes in der verbindlichen 
Norm, daß ats ZUSAMMENKLÄNGE AUSSCHLIESSLICH 
KONSONANZEN ZUGELASSEN sind. Die meisten Lehr- 
texte heben nicht nur in ihren Regeln, sondern auch 
in vorangestellten Aufzählungen der verwendbaren 
,,Consonantiae" oder ‚species‘ hervor, daß die Stim- 
men stets konsonante Simultanintervalle bilden müs- 
sen. Da diese Konsonanzbezichung weniger der Vor- 
stellung von ,,punctum contra punctum" als einem 
„Gegen -Satz denn einer Relation oder einem ,, Mit- 
einander‘ der beteiligten Töne entspricht, ersetzt ein 
Autor z. B. „contra“ durch „ad“ und ,, cum": 
Anon. [XT], Et prime de contrapuncto (15. Jh.}: predicte di- 
cuntur species contrapuncti, quia punctus ad punctum seu 
punctus cum puncto pet aliquam distantiam clavium sub 
predictis speciebus naturaliter consonat (CS II, 463 a). 
In solcher Sicht erscheint contrapunctus als ,,combi- 
natio" von „Ton-zu-Ton'-Setzungen, die jeweils 
durch mathematische Proportionen als Konsonanzen 
ausgewiesen sind: 
Anon. Et quia wht terminantur (2. Hälfte 15. Jh.): Contra- 
punctus est combinacio vocis ad vocem in debita concordia 
uel proportione consistens vel comparatio soni grauis et 
acutj. Et dicitur contrapunctus quia contra notas plani can- 
tus procedit non considerata aliqua quantitate mensurabili 
specifica. Et quia contrapunctus est de consonancijs ideo 
primo videndum est quid sit consonantia . . . (Hs. Regens- 
urg, Bischófl. Proskesche Musikbibl., 98 th. 4?, p. 386). 
Etliche andere Autoren bestimmen den Contrapunc- 
tus als ,, Vereinigung von Konsonanzen“, so z. B. 


J. Thuringus, Opusculum bipartitum de primordiis musicis (Bln 


1624) Il: Contrapunctus artificiosus . , . Est apta & artificio- 
sa consonantiarum inter se conjunctio & collocatio (15); 
G. Zarlino, istitutiont harmoniche (Venedig [1558] ’1373) ID, 
I: Contrapunto . . . vna certa vnione arteficiosa de suoni 
diuersi, ridutta alla concordanza (171), 

in einer Definition Fr. Gafforis, die Elemente der Te- 
trachordbestimmung des Bakcheios aufgreift (vgl. 
Stroux, 89) und oft — diesem zugeschrieben — über- 
nommen wurde, als ,,konkordierendes Zusammen- 
klingen" (,, concors concentus'^ — 

Fr. Gaftori, Practica musicae (Mailand 1495) HL 1: Harmonici 
modulaminis Genus auctore Baccheo est. . . quod quidem 
contrapunctum vocamus: quasi concordem concentum ex- 


Contrapunctas / Kontrapunkt 


tremorum sonorum inuicem correspondentium contraposi- 
tis notulis; arte probatum (f. ccVT); 
P. Cerone, Ef Mefopeo (Neapel 1613) IX, 1: Mas Baccheo 
dize: Contrapunctus est quasi contrapositis concors concen- 
tus arte probatus: vel est numerus ex diuersitate consonan- 
darum constitutus (565); 
J. Bermudo, Declaración de Instrumentos musicales (Ossuna 
1555) V, 16: Dize se contrapunto (segun quiere Bacheo) 
quasi contrapuestas las bozes en vna concordancia concerta- 
con arte aprouada (fol. 128”), vgl. auch das Zitat aus St. 
Vanneo, unten Il. (2) (b), 


oder überhaupt als ,,concordantia" — im folgenden 
Beleg verbunden mit der Frage, ob der Unisonus, 
das Intervall ,,null", eine ‚contra Position von Tö- 
nen darstelle oder nicht: 

Anon. In primis dicetur (15. Jh.}: Circa primum (sc. qualiter 
contrapuntus de iure debet diffiniri] est notandum quod se- 
cundum magistrum Johannem choro [?] contrapuntus sim- 
plex est concordantia in qua puntus ponitur contra puntum 
id est nota contra notam. Et si dicatur. ergo unisonus non 
est species contrapuntus. nam in vnisono non ponitur nota 
contra noram, sed una est eadem cum alia. ergo etc. Re- 
$ ur quod non est inconueniens quod una et eadem 
nota ponatur contra aliam ex quo unam profert superius 
canens. et aliam inferius canens (Hs. Venedig, Bibl. Nazio- 
nale Marciana, lat. VIII. 82 [= 3047], E 30). 
AusschlieBliche Bindung an Konsonanzen, nicht aber 
Gleichzeitigkeit der Stimmenbewegung, ist auch die 
Prämisse für den Note-gegen-Note-Contrapunctus, 
von der her Fr. Gaffori die Mehrstimmigkeit der 
.Ambrosiani", die auf Sekund- und Quartzusam- 
menklängen basiert, als „falsus contrapunctus"" be- 
zeichnet: 


op. cit. TH, 14: Falsum contrapunctum dicimus quum duo 
inuicem cantores procedunt per dissonas coniunctorum so- 
norum extremitates vt sunt secunda . . . quarta. . . septima 
& nona eiusmodi: quae ab omni penitus suauis harmoniae 
ratione & natura disiunctae sunt. Hoc enim vtuntur Ambro- 
sian... (f. ee IIT). 


Ein zusitzlicher Aspekt des Gebots von Konsonan- 
zen, der bereits in die Nahe einer anderen Terminus- 
bedeutung (siehe unten II. (2) (b)) führt, bildet bei Fr. 
de Montanos die Begründung für das Verbot von 
Quinten- und Oktavenparallelen, von denen er sagt: 
De contrapunto (MT. Teil der Arte de Música theórica y práctica, 
Valladolid 1592): Van contra la definición de contrapunto lo 


qual consta de consonancias diversas (zit. nach Fr. León 
Tello $35). 


Daß aufeinanderfolgende Zusammenklänge divers" 
sein müssen, gilt allerdings nur in engen Grenzen 
(nämlich bei perfekten Konsonanzen) und ist daher 
eine überspirzte Schlußfolgerung aus Contrapunctus- 
, Definitionen". 

[n einer nicht näher beschriebenen, doch den Satzre- 
geln unterliegenden ,, Verschiedenartigkeit der Kon- 
sonanzen" sieht G. Diruta die hemerkenswerteste äs- 
thetische Qualität des Contrapunctus: 


fi Transilvano D (Venedig [1609] 71622): La bellezza del 
Contrapunto consiste nella varietà delle Consonanze (5), 


während, nahezu gleichzeitig, A. Agazzari den in ei- 
ner älteren Definition von Contrapunctus als dem 
Fortschreiten von einer Konsonanz zur anderen aus- 
gedrückten Leitaspekt relativiert mit dem Hinweis, 

erm Vorliegen eines Textes scien die Konsonanzen 
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wie die ,,gesamte Harmonie“ den Worten und deren 
Aftekt untergeordnet: 


Dei Sonare sopra'l Basso (Siena 1607): E se bene qualche serit- 
tore, che tratta di contraponto, habbia diffinito l'ordine di 
proceder da vna consonanza all'altra, quasi che altrimenti 
non si possi fare, ne stia bene; mi perdonerà questo tale, 
perche mostra di non hauer inteso, che le consonanze, e 
tutta l'harmonia, sono soggette e sottoposte alle parole, e 
non per il contrario; e questo lo diffenderemo con tutte le 
ragioni all'occasione. E ben veto, che semplicemente, e per 
lo pià potrebbesi dar certa regola di caminare, ma douc sono 
parole, bisogna vestirle di quell'armonia conueneuole, che 
cca, à dimostri quell'affetta (4 f.). 


Entgegen allen sonst bekannten älteren Zeugnissen 
könnte ein durch P. Aaron zit. Passus aus dem ver- 
schollenen span. Traktat des B. Ramos de Pareja (um 
1440 — nach 1491) die Frage nähren, ob hier ,,consi- 
derare la consonanza" noch im Sinne einer älteren 
(„vorkontrapunktischen‘‘) Stute der Satzlehre zu 
verstehen sei, somit ein Frühbeleg für contrapunctus 
(wie bei Peire de Corbiac) vorliege: 


Lucidario in musica (o. O. 1345) III, 4: Bartolomeo Bam in 
un certo suo compendio composto in lingua materna dice, 
Che gli antichi diceuano, che il contrapunto ouero organiza- 
tione non era altro, che considerare la consonanza, che fanno 
duoi suoni, ouero due uoc, o piu una piu acuta, o piu graue 
dell'altra giuntamente proffente (f. 18°). 


Da jedoch die Gleichsetzung von contrapunctus mit 
,Organizatione" zu den sprachlichen Archaismen des 
Ramos zu gehören scheint (in seiner Musica practica, 
Bologna 1482, II, I, 1 heißt die kontrapunktische Ge- 
genstimme organum“), dürften auch die gemeinten 
„antichi“ nicht, länger als 150 Jahre zurückliegen 
(ebenda leitet Ramos die Contrapunctusregeln ein 
mit dem Hinweis: ,,quoniam super datum cantum 
organizare curamus, quasdam regulas breves anti- 
quorum prius inseremus‘'). 


* 


Exkurs: Die seit dem 16, Jh. nicht seltenen Äußerungen zur 
Contrapunctus-Geschichte, in denen die Existenz des Ter- 
minus contripunctus weit vor die Mitte des 15. Jh. (der 
Peires Zeugnis angehört) und bis zu Guido Aret. zurückver- 
legt wird, gründen zweifellos auf historiographischen Ver- 
mutungen, Konstruktionen und Spekulationen, nicht auf 
seinerzeit vielleicht noch verfügbaren, jetzt unbekannten 
Quellen. 

Wenn G. A. Bontempi Guido als den Erfinder des Contra- 
punctus ansah (,,Guido Aretino inuentasse il Contrapunto“, 
Historia musica, Perugia 1695, 169), dann tat er dies ange- 
sichts Guidonischer Mehrstimmigkeitslehre, Liniennotation 
und Ambituserweiterung als Voraussetzungen für das im 
Wort contrapunctus angesprochene Vertahren: 

ibid: . . ‚la mirabile e non piu praticata inventione del canta- 
Te a piu voci in consonanza, della quale ne nacque la nobilis- 
sima Scientia del Contrapunto . . . lo sperimento del collo- 
car le consonanze l'vna contra l'altra, segnandole con vn 
punto contra vn'altro punto, (la quale operatione fu poi 
chiamata Contrapunto, e da questa ne nacque l'Etimologia 
di questo Vocabulo} richiedeua maggior quantità di Suoni di 
quei che s'erano stabiliti nel Sistema Disdiapason (182). 
Bontempis Geschichtsbild eines ,,vso del Contrapunto, se- 
gnandosi nelle righe e ne gli spatij i punti l’vno contra l'al- 
tro, senza misura" (ibid. 199) von Guido bis zu Johannes de 
Muris als dem ,,Erfinder der Mensuralnoten beruht auf 
Identifizierung von Contrapunctus und (notierter) Mehr- 
stiimrmigkeit. 
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Eine extreme Konsequenz dieser Sicht zog C. Czerny in 
seiner Notiz über den „Namen Contrapunctus..., der da- 
mals [sc. im 11. Jh.] aur dieser neu erfundenen, bald in allen 
Klöstern beifällig aufgenommenen Notenschrift galt, jetzt 
aber auf die höhere Harmonielehre übertragen worden ist" 
(aus einem „Zusatz des Übersetzers“ in Vollständiges Lehr- 
buch d. Mus. Kompos. v. A. Reicha, Wien 1834, 604). 

Th. Morley kommentiert seine ,, Exposition of che name of 
Descant“ (A Plaine and Basie Introd. to Pract, Musicke, Lon- 
don 1597, 70), die engste sachliche Analogien zu Bedeu- 
tungsfeldern des Wortes contrapunctus (III. (2) [mehrstim- 
miges Musikstück], III. (1) [Stimmenbezeichnung] und V. 
[Improvisationspraxis zu gegebenem Cantus]) offenbart, 
mit einer Passage (in den Annotations pot: the second Part), in 
der auf das synonyme Wort ,,Contrapunto"" eingegangen 
wird. Morley sicht in diesem Terminus ein Indiz dafür, dab 
der ,,Descant^ älter ist als Mensuralmusik und -notation 
(,.pricksong^), denn ,, Contrapunto" sei dem vor-mensura- 
len Stadium einer durch blofie Punkte aufgezeichneten Mu- 
sik (,,in plaine prickes or points") adäquat, diene aber nun 
(amongst vs“) als Terminus nur noch für jene einfachste 
(,,most simple & plaine") Art, während „‚descant‘“ seine 
Rolle eingenommen habe: 

op. cit.: thoughe I dare not affirme that this part [sc. the part 
of Descant] was in vse with the musicians of the learned age 
of Ptolomaeus, or yet of that of Boetius: yet may I with some 
reason say, that it is more auncient then pricksong, and only 
by reason of the name which is contrapunte an Italian word 
devised since the Clothes did overrun Italy, and changed the 
Latine tounge into that barbarisme which they now vse. As 
for the word itselfe, it was at that time fit enough to expres 
the thing signified, because no diversity of notes being vsed, 
the musicians in stead of notes did set downe their musicke 
in plaine prickes or points: but afterwards that custome be- 
ing altered by the diuersity of formes of notes, yet the name 
is retained amongst them in the former signification, 
though amongst vs it be restrained from the generality, to 
signifie that species or kind, which of all others is the most 
simple & plaine, and in stead of it we baue vsurped the name 
of descant. Also by continuance of time, that name is also 
degenerated into another signification, and for it we vse the 
word setting or composition. 

An diesem Passus ist mancherlei bemerkenswert. Morley 
betont für den Terminus contrapunto ursprüngliche Evi- 
denz („At enough to expres the thing signified“), Fortleben 
trotz Sachwandels („afterwards the custome being altered 
. . . yet the name is retained“) und spätere Eingrenzung auf 
die einfachste Satzweise, was vorangegangene Bedeutungs- 
erweiterung (, generality“) voraussetzt. Neben dieser 
durchaus zutreffenden Sktzze verblüfft besonders, daß Mor- 
ley das Wort contrapunctus für nicht-lat. Herkunft hält 
und der Entstehungszeit des Ital., offenbar dem Duecento, 
zuweist; man denkt dabei spontan an die provenzalischen 
Erstbelege bei Peire um 1250. 

Da jedoch Morleys Quellen schwerlich hinter Gaffori 
(,,Franchinus“), den er anschließend nennt, zurückreichen, 
wird man den Passus nicht als kompetenten Zeugen für die 


Ursprungs- und Herkunftsdiskussion des Terminus bean- - 


spruchen dürfen. 


(b) Zuweilen wird die Merkmalsbestimmung, der 
Contrapunctus bestehe ausschließlich aus Konsonan- 
zen (siehe oben II. (2)(a)), noch präziser und konform 
einer Empfehlung der Lehre als WECHSEL ZWISCHEN 
PERFEKTER UND IMPERFEKTER KONSONANZ gefaßt, wo- 
bei es zu weiteren (Um-)Deutungen des Ausdrucks 
punctus contra punctum kommt. 

Zwei offenbar auf Philippotus de Caserta (ausgehen- 
des 14. Jh.) fußende Texte bedienen sich dieses 
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Aspektes als einzigem Bestimmungskriterium von 
Contrapunctus: 


Anon. Contrapunctum est fundamentum (von anderer Hand 
überschrieben: secundum magistrum philipotum de caserta): No- 
ta quod contrapunctus nichil aliud est nisi quad cantor uadat 
de períecta ad imperfectam et e contuerso . . . bene dicitur 
quando una perfecta et alia imperfecta cantatur (Hs. Florenz, 
Bibl. Mediceo-Laur., Ashb. 1119, È 74/775); 

Anon. Primo notandum quid: contrapunctus est. quad uadit a 
perfecta ad imperfectam et e contra. Item ut ait philopo[tus] 
contrapunctus est consonantia et disonantia scilicet perfectas 
et imperfectas simul iunctas. Et dicitur contrapunctus a con- 
tra quod est iuxta et punctus quasi nota. id est nota iuxta 
notam posita. consonantiam uel disonantiam reddit (Hs. 
Rom, Bibl. Apost. Vaticana, Cappon. 206, f. 33 bis). 


In der Tat ist die im beginnenden 14. Jh. neuartige 
Satzlehre, die unter dem Namen Contrapunctus ra- 


sche Verbreitung und jahrhundertelange Wirksam- 


keit gewann (vgl. unten IV.), auf die Grundvoraus- 
setzung der Unterscheidung zwischen perfekten und 
imperfekten Konsonanzen und auf das Leitmerkmal 
der Formulierung genereller Regeln mit Hilte dieses 
„Rangunterschiedes“ der Konsonanzen zurückzu- 
führen (vgl. Sachs, 34-36, 103-122). Als ,,Idealver- 
bindungen“ zweier Klänge im zweistimmigen Note- 
gegen-Note-Satz gelten innerhalb dieser Lehre die 
Folgen von imperfekter zu (benachbarter) perfekter 
Konsonanz, wobei die Stimmen in Gegenbewegung 
und mit Sekundanschluß (nach manchen Quellen bei 
möglichst einem Halbtonschritt) fortschreiten, 
nämlich (kleine) Terz — Einklang, (große) Terz - 
Quinte, (große) Sexte - Oktave usw. Offenbar im 
Blick auf diese engschrittig verbundenen Klänge in- 
terpretiert der Autor (Philippotus?) ,,contra als 
„inxta“ (,,dicht neben", vgl. Sachs, 34) und spricht 
damit wohl zum ersten Male die linear-melodische 
Tendenz des Contrapunctus an. Doch nicht nur in 
den genannten favorisierten Intervallverbindungen, 
sondern in den Klangfolgen des Note-gegen-Note- 
Contrapunctus schlechthin gilt der ‚Wechse " zwi- 
schen den Konsonanzenrängen, sei es, wörtlich ge- 
nommen, beim Schreiten ,,a perfecta ad imperfectam 
et e contra", sei es, summarischer betrachtet, beim 
gruppenweisen Wechsel von Konsonanzen beider 
Wohl angesichts solcher Fille begegnen zwei weitere 
Beschreibungsweisen des Rangwechselkriteriums. 
Die eine begntigt sich damit, die Aussage, der (Note- 
gegen-Note-) Contrapunctus bestehe nur aus Konso- 
nanzen {siehe oben II. (2) (3), um die Nennung deren 
beider Arten zu erweitern: 


Johannes Keck, Introductorium musicae (1442) IV: Horum au- 
terri proportiones sonorum aliquae perfecte vocantur conso- 
nantes, eo quod perfectam harmoniae concordiam efficiant, 
. . . aliae vero consonant imperfecte, , . , reliquas vero om- 
nes dissonantes vocamus. Hinc est, quod contrapunctus in 
his, scilicet consonantibus tam perfectis quam imperfectis, 
consistere perhibetur (GS III, 326 b). 


Die andere faßt den Sachverhalt als ,, Vermischung“ 
beider Range auf und identifiziert Contrapunctus mit 
Cantus comimixtus'': 

N, Burtius, Musices opusculum (Bologna 1487) IT: contra- 


punctus . . . proprie vocatur cantus commixtus id est tam 
cum perfectis quam imperfectis compositus (f. E. II). 
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Das Adjektiv ,,commixtus" freilich wurde durch 
Burtius aus Passagen seines Lehrers Johannes Gallicus 
(fF 1473) übernommen, der den Contrapunctus, ohne 
Hinweis auf dessen Prinzipien, als „commixtae vo- 
ces" bezeichnete (C5 IV, 383 a-b); doch erst der Be- 
zug auf die Konsonanzenränge gab dem Epitheton 
„vermischt“ einen prägnanten sachspezifischen Sinn. 
St. Vanneo verknüpft in seiner Sammlung von Con- 
trapunctus-Definitionen die Bestimmung durch Bur- 
tius mit der des Gaffori (zit. oben IL (2)(a)); wenn 
dabei letztere „‚etymologisch‘ aufgefaßt wird, dann - 
ganz im Sinne eines im Mittelalter verbreiteten Ety- 
mologieverständnisses — wegen des auch von anderen 
Autoren beachteten „Anklingens“ der Wendung 
„contrapositis uocibus" an den Terminus und seinen 
Ursprungsausdruck: 

Recanetum de musica aurea (Rom 1533) DL 1: . . . ad priora 
reuertar inquiens. Contrapunctum, mixtum quasi cantum 
esse dicendum, quoniam tam perfectis quam imperfectis 
constat consonantiis, quem ethymologice dicemus" quasi 
concordem concentum extremorum sonorum inuicem cor- 
"o ondentium contrapositis uocibus arte probatum (f. 
70°). 

Wie das Zitat aus Primo notandum guid (oben IL (2) (b)) 
zu erkennen gab, besteht eine Besonderheit mancher 
Texte des 14./15. Jh. darin, daB sie die perfekten 
Konsonanzen ,,consonantiae", die imperfekten ,,dis- 
sonantiae" nennen (vgl. Sachs, 85, 88). Das Ineinan- 
derflieBen beider Bezeichnungsweisen macht nun 
aber ungewiß, ob z. B. Burtius auch in einer anderen 
Formulierung (,,Contrapunctus ... est consonan- 
tiarum dissenantiarumque moderator", op. cit. II, f. 
E III) den Rangwechsel meint oder nicht; einerseits 
trennt dieser Autor ,,consonantie perfecte“ und ,,im- 
perfecte" (II, 1, £ E III”), andererseits behandelt er 
beide Ränge auch als ,,consonantie perfecte ac disso- 
nantie compassibiles" (II, 2, €. E IV’). Vanneo, der 
das Diktum aufgreift, klire seinerseits den Sinn, in- 
dem er es auf den contrapunctus floridus, somit auf 
„echte“ Dissonanzen bezieht (vgl. unten IV. (Gu. 


(c) Einige Zeugnisse halten sich an die räumliche Be- 
deutung von ,,contra" und interpretieren Terminus 
wie Ursprungsausdruck als Hinweis auf die in der 
Lehre empfohlene, bei den ‚‚Idealverbindungen“ ge- 
währleistete GEGENBEWEGUNG DER STIMMEN: 


Anon. Polens igitur multos (2. Hälfte 14. ]h.): primo scien- 
dum est quid sit contrapunctus/ Vnde Contrapontus idem 
est quod contra notas/ quod si cantus planus ascendat pre- 
cantor descendat et e converso (Hs. Florenz, Bibl. Riccar- 
diana, 734, É. 103); ähnlich in der verwandten Fassung Fo- 
fens comprehendere, doch ,,precantatio' statt „‚precantor‘ 
(vgl. Sachs, 33); 

Anon. Salvator noster (Überlieferung 15. Jh.): Nota quod 
contrapunctus secundum magistrum Johannem est facere 
unam notam super unam notam tenoris descendentem, 
quando tenor ascendit, et ascendentem, quando tenor de- 
scendit ordine et mensura (Hs. Florenz, Bibl. Mediceo- 
Laur., Ashb. 1219, E 60°}. 

Auch wenn dieses Merkmal nur bedingt zutrifft, 
weshalb wohl der folgende Beleg den Fall der Seiten- 
bewegung zusätzlich berücksichtigt — 

Anon. Dico che | contrapuncto (Niederschrift 2. Hälfte 
14. Jh.): Dico il contraponcto; contrapuncto & in questo: 
Fona nota va contra l'altra; cioè che se '| tenore sale, el 


contrapuncto debba descendere, o veramente stare fermo 
(ed. P. P. Scattolin, RIM XIV, 1979, 64: 10, 1) -, 


wurde es wiederholt zu den , Eigenarten" des Con- 
trapunctus gezählt: 


G. Zarlino, op. cit. HI, 1: Il proprio del Contrapunto è di 
ascendere & di discendere con diuersi Suoni, o Voci, per 
mouimenti contran} in vn medesimo tempo, per interualli 
proportionati, che siano atti alla Consonanza (172); 

M. Spieß, Tract. mus. compos.-pract. (Augsburg 1746) XXI: 
Der Contrapunct-Gesang führet annoch seinen Namen her 
von unsern lieben Alten, welche von den heutigen Noten, 
oder Music-Figuren nichts wissend, den Aufsatz ihres Ge- 
sangs in lauter Puncten, oder Düpflen vorstellten. Und weil 
je ein Concert à 3. 4. und mehreren Stimmen zu Verhütung 
verbottenen Gängen meistens per motum Contrarium muB 
geführet, und folgsam die Puncten gegen Puncten haben 
müssen gesetzet werden; als ist ein sothaner Aufsatz billich 
ein Contrapunct, das ist, Punctum contra Punctum, ein Ge- 
gen-Punct genennet worden, von contra, und pono (107a; 
vgl. auch das Zit. aus derselben Schrift unten IV. (2) (a); 
J. Biepel, Unentbehrliche Anmerkungen zum ` Contrapuna 
(Augsburg 1768): [Stimmführung in Gegenbewegung! wä- 
re auf der Welt das einzige Mittel, nicht gar so viele Fehler 
mit verbottnen Quinten und Octaven zu begehen. Und hat 
nicht auch das Wort Contrapunctum, nämlich punctum 
contra punctum, sage nota contra notam seinen Anfang da- 
her? (20). 

Noch in einer neuzeitlichen Sicht von Kontrapunkt 
findet sich — wohl bei versteckter Assoziation von 
„contra“ und „gegen — dieser Gesichtspunkt: 

J. N. David, Der Kontrapuniet in d. mus. Kunst (Vortrag 26. 
Bachfest Bremen 1938): Wir empfinden es jedenfalls als cine 
Äußerung eines auf sich selbst gestellten Willens, wenn die 
kontrapunktische Linie das gerade Gegenteil der vorange- 
henden Linie tut, wenn das Heben des Cantus firmus ein 
Senken des Kontrapunktes zur Folge hat, mit einem Wort: 
wenn der Kontrapunkt immer das Ümgekehrte seines Bei- 
spiels ausführt. Der terminus technicus dafür heißt auch: 
Gegenbewegung (Bach-]b. XXXVI, 1939, 53). 


(d) Vereinzelt begegnen auch ESOTERISCHE ÄUSLE- 
GUNGEN von ,,punctus contra punctum" AUFGRUND 
PERIPHERER INHALTE DER CONTRAPUNCTUSLEHRE. 

So stützt sich ein Passus, der m verwandten, doch 
genetisch schwer zu beurteilenden Texten uneinheit- 
lich überliefert ist, auf den Ursprungsausdruck — und 
zwar in Abwehr der Zuordnungsweise ,,unam [no- 
tam] pro duabus" — für die (recht seltene) Anwei- 
sung, in der Gegenstimme (die hier contrapunctus 
heißt, siehe unten IIS. (1)) Tonwiederholungen zu 
vermeiden: 

Anon. Salvator noster. Et nota, quod licet dictum sit superius 
[vgl Zit. oben II. (2) ck quod contrapunctus est facere 
unam notam super unamquamque notam tenoris et non di- 
cit unam pro duabus, sed unam pro una ponendo, hinc 
redarguendi sunt illi cantores, qui ponunt binas notas pares 
dicendo ut ut re re mi mt fa fa sol sol la la, quoniam tunc non 
vocatur contrapunctus gratia ipsius contrapunct, sed gratia 
tenoris (Hs. wie obengenannt, f. 74). 

Contrapunctus wird so zur Setzung einer bestimm- 
ten Tonstufe gegen (jeweils nur) eine andere (nicht 
zwei verschiedene). Die Begründung (,,weil sonst 
der Contrapunctus [die Gegenstimme] nicht um sei- 
ner selbst willen ,,contrapunctus" heißt, sondern um 
des Tenors willen‘) setzt anscheinend voraus, daB die 
Gegenstimme, da sie einen anderen Zweck erfüllt als 
der Tenor, ihrem ,, Wesen" gemäß, wie dieses aus 
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dem Wort Contrapunctus herausgelesen wird, in 
»kontrirer" Bewegungsrichtung zu verlaufen hat. 
Die bemerkenswertesten Varianten der anderen Fas- 
sungen basieren nicht auf einer Contrapunctus-De- 
finition, die an der Gegenbewegungsempfehlung 
orientiert ist, sondern auf der üblichen Worterklä- 
rung - allerdings anachronistisch dem Boethius zuge- 
schrieben -, und ‚‚begründen“ von der Sache her 
(est^), niche von ihrer Bezeichnung her (,,voca- 
tur”): 

Anon. Quoniam ut ait: Nota quod contrapunctus nil aliud est 
nisi ponere unam notam contra aliam notam secundum 
Boetium; non dicit unam pro duabus, sed unam pro una 
ponendo (nach den bei Sachs 217 genannten Hss.). 

Anon. Et primo quid sit: ... quia tunc est contrapunctus 
gratia tenoris et non ipsius contrapuncti (Hs. München, 
Bayer. Staatsbibl., clm 14632, £ 103°). 

Das Verdikt emer Tonrepetition in der dem Cantus 
hinzugefügten Stimme gehört sachlich in eine diesbe- 
züglich orthodoxe, aber insgesamt wohl spärliche 
Tradition, die in der Stimme, welche sich gegenüber 
einer Tonwiederholung ‚‚bewegt“, die neugeschaffe- 
ne, hinzugefügte, nicht die vorgegebene sieht. Auf 
diesen ,,melodisch erkennbaren Funktionsunter- 
schied der Stimmen zielen ähnliche Belge, die jedoch 
nicht, wie der obenerörterte, vom ,, Namen“ contra- 
punctus aus argumentieren: 

B. Ramos de Pareja, op. cit. II, I, t: Quidam vero istud 
prohibent scilicet organum per tres notas in eodem sono 
vagari, quamquarn species sint diversae; dicant propter hoc, 
quia contrapunctus videretur esse cantus firmus (ed. 
J. Wolf, 67); 

Anon. Cum notum sit: Ratio huius potest esse, quia tenor 
discantaret, et hoc prohibitur expresse (CS III, 61 b). 

Eine seltsam unspezifische Auslegung des Terminus 
findet sich im anonymen Traktat aus Ms. Vich 208; 
ihr zufolge besagt die Setzung ,,gegen einen Punkt 
des Cantus firmus" lediglich, daB Mehrstimmigkeit 
entsteht: 


Quoniam homine senescente (2. Hälfte r5. Jh.): Dicitur autem 
contrapunctus quasi contra aliquem punctum ut cantus pla- 
ni, M ut cum eo conposite se habeat (ed. Gümpel/Sachs, 94: 
» 3). 

Wahrscheinlich beruht diese banale Deutung auf un- 
zulänglicher Wiedergabe der die Konsonanzbindung 
betonenden Interpretation {siche oben II. (2)(a)), da 
„contra“ durch „cum erklärt wird. 


(e) Deutlicher noch als in solchen Einzelhinweisen 
(wie oben 1l. (2)(a) bis (d)) äußert sich der Versuch, 
das Prinzip des durch die Contrapunctuslehre gere- 
gelten Satzes zu erfassen, wenn VOLLSTÄNDIGERE BE- 
STIMMUNGEN ODER DEFINITIONSSAMMLUNGEN vorlie- 
gen. 

Relativ „vollständig“ ist die ,,diffinicio contrapunc- 
ti" aus einem bislang singulären Text in einer Quelle, 
die der zweiten Hälfte des 15. Jh. entstammt: 


Anon. Notandum quod novem: ... quia diffinicio contra- 
puncti non est alia quam punctus puncto contrarie datus sub 
consonancjs perfectis et inperfectis in quo contrapuncto 
ascensus detur [?] pro descensu et descensus pro ascensu 
sub consonancijs semper euitando dissonancias (Hs. Tübin- 
gen, Univ.-Bibl., Mc. 48, f. 79"). 
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Diese ,.diffinicio" berührt die Merkmale Gegenbe- 
wegung, Konsonanzbindung und Rangwechsel, 
stellt jedoch das erstgenannte in den Vordergrund, 
zumal der Satz vorangeht: 

loc cit.: Sic semper licet in quantum potest contrapunctum 
per oppositum dare sic intelligendo quod dum tenor deor- 
sum tendit licet contrapunctum per oppositum ascendere et 
e contra. 

,, Definitionssammlungen‘“ finden sich vor allem bei 
Autoren des 16. Jh., z. B. bei A. Ornitoparch, Musi- 
cae activae micrologus, Lpz. 1517, IV, 1 (t. K III); St. 
Vanneo, Recanetum de musica aurea, 1533, Ill, 1 (f. 
70°); P. Aaron, Lucidario in musica, 1545, lIL4 (f. 
18 f) J. Bermudo, Declaración de instrumentos musica- 
les, 1555, V,16 (f. 128); G. Zarlino, Istitutiont harmo- 
niche, (1558) 11573, HII, 1 (f 171). 

Hier werden in der Regel die verschiedenen Sachbe- 
schreibungen oder Begriffserklärungen nicht auf ihre 
Triftigkeit hin gegeneinander abgewogen, sondern 
nahezu stets unkommentiert als geltende, demnach 
sich ergänzende Aussagen behandelt, teilweise bei 
Nennung der Gewährsleure. Die daran ablesbare 
Einschätzung von Contrapunctus als komplexer Er- 
scheinung gründet sich jedoch nicht nur auf die Tat- 
sache, daß der Terminus auch die Resultate des Ver- 
fahrens (vgl. unten Ili. [Gegenstimme oder ganzes 
Musikstück]) und seine didaktische Darstellung (vgl. 
IV. [die Lehre]) anspricht, sondern auch und gerade 
auf die Verschiedenartigkeit der Aspekte, die der 
Contrapunctus als Satzprinzip aufweist, doch in sich 
zu einer unverwechselbaren Einheit zusammen- 
schließt. Die Unverwechselbarkeit wird an den satz- 
technischen Resultaten wie im Normenkodex der 
Lehre offenbar. 


(D Den Versuch, das Satzprinzip des Contrapunctus 
zu erfassen, bekunden auch ERKLÄRUNGSWÖRTER, DIE 
DEN TERMINUS ALS EINZELNEN AKT EINES VERFAHRENS 
CHARAKTERISIEREN. Das wohl älteste solcher Erklä- 
rungswörter, ,,CONTRAPOSITIO", zuerst bei Prosdoci- 
mus de Beldemandis (1412) bezeugt, lag bereits auf- 
grund seiner Lautverwandtheit mit dem Terminus 
nahe: 

Tractatus de contrapuncto I, 1: ... hic vere contrapunctus 
nominari habeat, co quod in ipso est vera contrapositio, 


quia scilicet contrapositio note contra notam, que contrapo- 


sitio vere est intetpretatio istius termini contrapunctus, cum 
contrapunctus dicatur quasi contrapositio note scilicet con- 
tra notam, quando scilicet nota supra vel infra notam scribi 
vel cantari habet (CS III, 194 a). 


Ugolino von Orvieto (um 1430), der sich auf diese 
Bestimmung stützt, modifiziert sie in dreifacher Hin- 
sicht. Er ersetzt ,,contrapositio" durch ,,contraria 
posito“, zieht das Verbum ,,contraponere" zur 
„Etymologie“ des Terminus heran (,,dicitur . . . a 
contra et pono") und legt eine Definition vor, die er 
gemäß muttelalterlicher Schullogik auf genus proxi- 
mum und differentia specifica hin erláutert: 

Declaratio musicae disciplinae II, 2: Contrapunctus est simplex 
unicae solius notae in gravi positae vel acuto contra aliquam 
unicam solam notam in cantu aliquo indeterminata positio. 
Haec enim diffinitio seu descriptio contrapuncti cum ex ge- 
nere et differentiis constet bona esse probatur, ponitur nam- 
que ibi positio indeterminata simplex loco generis, quia 
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contrapunctus simpliciter et indeterminate sc habet ad om- 
nes locorum positiones gravium ct acutorum in tota musica- 
li manu repertorum, quia unicuique notae ubicumque in 
gravi vel acuto repertae supra vel infra altera contraponitur 
nota. Cetera ibi ponuntur ad differentiam contrapuncti in 
quo uni notae plures supra vel infra vel supra et infra contra- 
poni videntur, de quo impraesentarium mentionem non fa- 
cimus. Hic enim large sumptus dicitur contrapunctus. Sed is 
solus diffinitus est contrapunctus in quo unica nota alteri soli 
noscitur contraponi . . . et hic dicitur stricte seu proprie con- 
trapunctus, et dicitur contrapunctus a contra et pono quasi 
contrarta positio eo quod supra vel infra alteri altera contra- 
ponitur nota et sic contrapuncti vocabulum vere dicitur in- 
terpretatum (CSM 7, IT, 4). 


An dieser Definition ist zweierlei bemerkenswert. 
Als Genus (positio indeterminata simplex) gilt eine 
,Seétzung" (positio), die „nicht vorausbestimmt“ 
{indeterminata), sondern durch Auswahl unter ver- 
schiedenen Moglichkeiten vollzogen wird und (ge- 
mäß der Bedeutung von simplex aus Satz 3 des vor- 
angehenden Cap.) bei Zweistimmigkeit (,,n0n pluri- 
bus ... sonis, sed unicae voci vox unica responde- 
bie) erfolgt. Die Vermutung liegt nahe, daß Ugoli- 
no auch den Gegensatz einer , positio determinata” — 
wie sie das Parallelorganum repräsentiert - ins Auge 
faDte. Sodann geht das Wort contrapunctus, das, 
wenn auch nur in geweitetem Verständnis (,,large 
sumptus'), beide Species besetzt, de facto auf das 
Genus über und wird so zum Äquivalent der zwei- 
stimmigen ,,positio indeterminata“ schlechthin: 


positio simplex 


genus: indeterminata determinata 


contrapunctus stricte contrapunctus large 
seu proprie sumptus 

(uni notae contrapo- (uni notae plures 
nitur nota) contraponi videntur) 


species: 


Obwohl Prosdocimus und Ugolino m den Definitio- 
nen darauf abzielen, als contrapunctus im ,,eigentli- 
chen“ Sinn (stricte seu proprie) nur die Setzung 
„Note gegen Note“ — nicht ,, mehrere Noten gegen 
eine" — anzuerkennen, erschópft sich die contraposi- 
to bzw. contraria positio keinesfalls im bloßen 
Gleichzeitigkeitsverhältnis der Stimmen (in der 
„satzart Note gegen Note", vgl. oben IL(1)), son- 
dern schließt alle von der Contrapunctuslehre behan- 
delten satztechnischen Aspekte ein, teils unausge- 
sprochen, da die Definitionen in der Regel Texte die- 
ser Lehre eröffnen, teils auch expressis verbis, so 
z. B.: 


Ugolino, op. cit., II, 1: Haec quidem pars musicae nomine 
dicitur contrapunctus [gemeint ist hier vor allem die Lehre, 
(vgl. unten IV.)], in eo namque consonantiarum dissonan- 
tiarumque vim plene sensibili organo auditus apprehendi- 
mus et eam ex inde intellectui praesentatam ipsius ratione 
iudicamus quod nudae musicae virtute nequimus (CSM 7, 
ll, 3). 
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Der Hinweis auf das ,, Wesen” der perfekten und im- 
perfekten Konsonanzen (,,consonantiarum dissonan- 
Garumque vim" bedeutet den Versuch, den Contra- 
punctus in seinem Prinzip zu erfassen. 
Auch die ,,intentio contrapuncti", die Prosdocimus 
zur Begründung des Parallelenverbots gleicher per- 
fekter Konsonanzen ins Feld führt, grenzt das Con- 
trapunctusprinzip sowohl gegenüber dem Kriterium 
bloBer Gieichzeitigkeit der Stimmen wie in einem 
,,NNote-gegen-Note-Satz" beliebiger Zusammen- 
änge als auch gegenüber jeglichem Satz aus inter- 
vallisch gleichbleibenden Klängen, wie er einer ,,po- 
sitio determinata" entspräche, ab: 
op. tit. II, 2: ratio hujus est, quum idem cantaret unus quod 
ter, dato quod in diversis vocibus insimul concordantiam 
habentibus quod contrapunctus non est intentio, cum ejus 
intentio sit, quod illud, quad ab uno cantatur, diversum sit 
ab illo quod ab altero pronuntiatur, et hoc per consonantias 
bonas et debite ordinatas (CS III, 197 3-b). 
Der Begriff contrapositio inspirierte offenbar die im 
Blick auf das Prinzip entscheidende Wendung ,,con- 
trapositis notulis" aus der obenzit. Definition des 
Gaffori (vgl. IL. (2) (a)), fand aber auch bei späteren 
Autoren als maBgebendes Erklärungswort von con- 
trapunctus Verwendung, z. B. bei: 
A. Kircher, Musurgia (Rom 1650), V, 9: Contrapunctus est 
plani cantus diuersis Melodijs incedentis artificiosa ordina- 
tio, notarumue contrapositio ... diciturqué . . . contra- 
punctus à contraponendo, quód secundum artem & regulas 
consonantijs alias contraponant, vt suauem auribusqué iu- 
cundam Melodiam producant, vel quàd contrapositis inui- 
cem vocibus concentus emergat (241); 
A. Berardi, Miscellanea musicale (Bologna 1689) U, 8: Il Con- 
trapunto ... e vn'ordine artificioso di diverse varietà di 
suoni cantabili, con certa ragione di proportioni, e misura di 
tempo, in cui le note, à figure Musicali l'vna si contrapone 
all'altra, e da questa contrapositione, ne nasce vna conso- 
nanza armonica degl'v]timi suoni, che corrispondono insie- 
me (82). 
Die Lautverwandtschaft zum Terminus wie die Tar- 
sache, daß der Ausdruck ,,contrapositis notulis [voci- 
bus]" (,, durch gegeneinandergesetzte Noten[Tóne]') 
als Abbreviatur für alle das Contrapunctusprinzip 
manifesticrenden Merkmale verstanden werden 
konnte, zeichnen contrapositio vor allen anderen Er- 
klärungswörtern aus. Einige von ihnen wirken be- 
reits deshalb blasser, weil sie nicht auf die spezifische 
,,Contra"-Setzung abheben, sondern sich am allge- 
meineren Begriff der , Verbindung, Vereinigung, 
Zusammenstellung‘ von Tönen orientieren, dessen 
Eingrenzung oft weniger im Rahmen von Contra- 
punctus-,, Definitionen" als in der Sachbehandlung 
selbst erfolgt. So benutzt z. B. Guillermus de Podio 
das Wort ,,aggregatio": 
Ars musicorum (Valencia 1495) VI, r: Contrapunctus . . . est 
duorum vel plurium sonorum unius, scilicet, gravis et al- 
terius acuti vel superacuti aut utrorumque ad invicem per- 
mixtorum aggregatio simulque pronunciatio vel percussio 
(ed. A. Seay, 1), 
während - in bereits oben (II. (2)(a)) zit. Belegen — 
Zarlino von „unione“, Thuringus von „coniunctio 
et collocatio" und ein Anon. des 15. Jh. von ,,combi- 
natio. . . vel comparatio" sprechen. 
Andere Erklärungswörter wie „dispositio“ und ,,or- 
dinatio‘* weisen uf hin, daB das Verfahren ratio- 
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nal durchorganisiert - nämlich dem Regelsystem des 
Contrapunctus unterworfen - ist. L. Zacconi charak- 
terisiert das Verfahren als numerisch disponiert, wo- 
bei er auf die spezifisch mus. Numeri, denen Konso- 
nanzen wie Dissonanzen gehorchen, anspiclt: 

Prattica di musica II (Venedig 1622): Contrapunto . . . non 
eier altro, che vna varia dispositione de più Musicali numeri 
armoniosi e sonori, sopra vn soggetto di qualche modula- 
tione. E prima dico essere una uaria dispositione de piü 
numeri Musicali, perche non ogni semplice dispositione di 
ben ordinate cose & Musica, etiam che siano ben disposte per 
uia de numerali dispositioni, come noi habbiamo in Geome- 
tria .. . Secondariamente dico numeri armoniosi € sonori 
per distinguerli da i numeri Grammaücah . . . Dico vltima- 
mente sopra un soggetto di qualche modulatione; perche, 
non ogni canto e modulatione € contrapunto: ma bene quel- 
lo ch'è fatto, ò si fà sopra questo soggetto, € quello, con tal 
dispositione, incaminamento, e fine (57). 

Während die von Agazzari erwähnte ältere Defintion 
(vgl. oben IE. (2}(a}} den Contrapunctus allgemein als 
„l'ordine di proceder da vna consonanza all'altra" 
bestimmt, bedient sich eine wohl zuerst bei A. Orni- 
toparch überlieferte Definition des Erklarungswortes 
,U0rdinatio" für die eingeschränkte Bedeutung von 
Contrapunctus als improvisiert ausgeführtem Satz- 
verfahren (siehe unten V.): 

Musicae activae micrologus (Lpz. 1517) IV, 1: Contrapunctus 
vero est plani cantus diuersis melodijs, subita ac improuisa, 
ex sorte ordinatio (£. K IN’). 


(g) „„COMPOSITIO“ hingegen läßt sich nicht diesen Er- 
klärungswörtern von contrapunctus zurechnen, son- 
dern STEHT IN einer wechselvollen, ebenso semantisch 
bezeichnenden wie historisch wichtigen SONDERBE- 
ZIEHUNG ZUM TERMINUS, die in ihrer Entwicklung 
noch kaum zu durchschauen ist. Anscheinend be- 
zeichnete compositio im ausgehenden 15. Jh., als das 
Wort allmählich die Bedeutung ‚mus. Komposi- 
tion“ anzunehmen begann, zunächst den Spezialfall 
einer mehr als zweist. kontrapunktischen Satzanlage, 
wie sie bei Florentius de Faxolis beschrieben — 

Liber musices {um 1494-96) II, 15: Compositio, id est, con- 
trapuncti per plurimas voces institutio (ed. A. Seay, 87) - 

und in anderen Belegen vorausgesetzt wird: 

J. Tinctoris, Liber de arte contrapuncti (1477), IL, 2: . . . ubi 
compositio trium aut plurium partium fit... 5... in com- 
positione quatuor aut quinque aut plurium partium ... 
{CSM 22 II, r47í.); 

Ramos de Pareja, op. cit. (1482) II, I, 1: . .. praesertim in 
compositione trium aut quatuor vocum . . . (ed. J. Wolf, 


Guillaume Guerson, L'tilissime musicales regule (Paris, o. J. 
(um r500]) II: Dyatesaron . . . est dissonantia qua non vti- 
mur in simplici contrapuncto. tamen in compositione est 
necessaria. et aliquando efficitur consonantia (f. B VIII). 
Da der zweist. Satz als Lehrgrundlage diente (siche 
unten Il}, konnte z. B. Cerone den ,,Contrapunto" 
als „Ursprung und Quelle" aller Vielfalt der ,,com- 
positiones ansprechen: 
op. cit, (1613) X, 1: el Contrapunto, es como fuente y manancial 
donde nacen y proceden tantas variedades de composi- 
ciones (595), 


während Adrianus Petit Coclico nicht nur von Jos- 
quins Spott über kontrapunkt-ungeübte Komponi- 
sten berichtet, sondern auch bezüglich der Regel- 
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strenge zwischen Contrapunctus und Compositio 
unterscheidet: 


Compendium musices (Nürnberg 1552) II: De regula contra- 
puncti secundum doctrinam Iosquini de Pratis: Plures fuerunt qui 
se componistas iactarunt, quód secuti regulas & species 
compositionis, non tamen habito usu contrapuncti, multa 
composuerunt, hos Dominus losquinus uilipendit, ac ludi- 
brio habuit, dicens eos uelle uolare sine alis . . . regula com- 
positionis 3 regula contrapuncti parum differt. Compositio- 
nis regula liberior est, et in hac plura licent quam in contra- 
puncto ff, L 2' u. L 3). 


Bei Zarlino ist das Verháltnis zwischen beiden Ter- 
mini, die wiederholt in Wendungen wie ,,contrapun- 
t, o Compositioni" (op. cit. 201, 203, 222 u. 6.} an- 
scheinend synonym auftreten, unklar. Einerseits 
heißt es bei mehr als zweist. Sätzen nahezu immer 
composition [di più voci]" (210), „compositioni 
[di Quattro} (320), andererseits aber werden Aus- 
drücke wie „nelle compositioni di due voci“ (289) 
und „un Contrapunto à Tre voci" (285) nicht ganz- 
lich vermieden. 

5. Picerli unterscheidet nicht nach Stimmenzahl, 
sondern nach strengerer oder freierer Anlage des Sat- 
zes, mithin nach ZugehGrigkeit zu prima oder secon- 
da prattica, zwischen Contrapunto und Compositio- 
ne: 


Specchio secondo di musica (Neapel 1631): H contrapunto, € 
compositione sono alquanto differenti, poiche ogni contra- 
punto si può dir compositione, ma non è conuerso, Onde il 
contrapunto propriamente detto, deue procedere con po- 
chissimi salti tutti cantabili, con beil’inuentioni, e tirate, 
diversamente replicate, con fiori, legature, e fughe. Non vi 
si devon fare ottauc, ouero vnisoni, in principio di misura, 
nè breui, e semibreui co'l punto, ne forsi semplici, ma solo 
sincopate, nè le cadenze perfette, e proprie del tono, eccetto 
quanda si vuole replicar’ il soggetto, o Phe, e dar principio 
all'altre, ma si sfuggono. Mancandogli alcuna di dette cose, 
non si potrà dire propriamente contrapunto, ma composi- 
tione, quale non procede con si rigorose osseruationi (10). 


Ungeachtet derartiger Differenzierungen kommt es 


oft zu tatsächlichen oder scheinbaren Gleichsetzun- . 


gen von contrapunctus und compositio; vgl. z. B.: 


J. Lippius, Synopsis musicae novae (Straßburg 1612): ex Me- 

us... rite dispositis. , . fit Compositio Cantilenac actu 
Harmonicae barbaré Contrapunctus à punctum contra 
punctum ponendo dicta (£. G 2); 


J. A. Herbst, Musica Poetica (Nürnberg 1643): Compositio 


ist/ durch vnterschiedliche Concordanten/ in mancherley 
Stimmen/ nach gewissen Regeln/ eine fleissige vnd recht- 
mässige Disposition vnd Zusammensetzung. Wird auch 
sonsten von vielen Authoribus Contrapunctus genennt 
(quod Vocabulum italicum est) vnd kompt daher/ dieweil 
die alten Musici, durch die Punct einen Gesang componiret 
haben. Et ided cum punctum ita puncto opponeretur, wenn 
ein Punct dem andern entgegengesetzt worden/ ist daher 
diese Kunst ein Contrapunct genennet worden (5); 

G. G. Nivers, Traité de fa composition de musique ([Paris 
1667] zit. nach der zweisprachigen Gs ad Ausg. Amster- 
dam 1697): Contrepoint n'est autre chose que la Composi- 
tion mesme.. . (68); 

J. G. Walther, Praecepta der Musicalischen Composition (Ms. 
Weimar 1708): Contrapunetus oder Contrapunetum ist eben 
dasjenige, was sonsten Compositie genennet wird; weil vor 
diesem, ehe die Noten sind erfunden worden, lauter Puncte 
gebraucht worden, und zwar so, daß Punct gegen Punct 
gestanden, heutiges Tages könnte man dergleichen Conpo- 
sition nennen Nola contra Notam (ed. P. Benary, 45); 
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J. ). Fux, Gradus ad Parnassum (Wien 1725) IL: Scire oportet, 
loco Notularum modernarum antiquis temporibus puncta 
adhibita fuisse, itì ut Compositio punctis contra puncta po- 
sitis Contrapunctum appellari consueverit; quod etiamnum 
hodie non obstantibus aliarum Notularum figuris, usuvenit; 
& nomine Contrapuncti Compositio intelligitur ad Artis 
Regulas elaborata (44 f.). 

Auch wenn solche Gleichsetzungen in der Regel ei- 
nen unreflektierten Wortgebrauch widerspiegeln, der 
von den Autoren der Lehre, die ihn überliefern, meist 
mit Vorbehalten bedacht wird, unterliegen engste 
sachliche Nähe und partielle Synonymitit von Con- 
trapunctus und Compositio keinem Zweifel: beide 
beruhen bis ins 17. Jh. hinein als Verfahren auf dem- 
selben Prinzip und als Praxis auf derselben Lehr- 
: grundlage; da contrapunctus — wie compositio — das 
Resultat der Setzung, das mehrstimmige Stück, gat- 
tungsneutral bezeichnen kann, bestehen auch auf die- 
ser Bedeutungsebene dichteste Beziehungen (vgl. al- 
lerdings das Zitat aus Zacconi, unten III. (2)(c)). 
Als Hinweis darauf, daß diese terminologische Pro- 
blematik - obwohl durch die überwältigend gewach- 
sene Eigenbedeutung von , Komposition" weithin 
entschärft — auch in jüngster Zeit noch Deutungen 
von ,,Kontrapunkt™ förderte, sei H. Schenker ange- 
führt. Er bekämpft zu Recht die (inzwischen ana- 
chronistische) ‚Identifizierung von Kontrapunkt und 
Kompositionslehre" (S. 3) und ist bestrebt, diesem 
,Grundirrtam" (2) die „ideelle und praktische 
Wahrheit beider" entgegenzustellen: der ,,Zusam- 
menhang" zwischen Kontrapunkt und Komposition 
sei „ein völlig anderer . .. als derjenige, den die 
Theoretiker der älteren wie der neueren Schule bisher 
vermutet haben“ (15): 


Kontrapunkt, in: Neue Musik. Theorien u. Phantasien Il, 1 
(Stuttgart u. Bln roroy Die Lehre vom Kontrapunkt will 
weniger einen bestimmten Kompositionsstil lehren, als viel- 
mehr bloß das Ohr des Musikbeilissenen zum ersten Male 
in die unendliche Welt der musikalischen Urprobleme ein- 
führen (15); 

Dieser Auffassung gemäß hat sich der Kontrapunkt bloß 
darauf zu beschränken, auf dem Terrain einer bescheidenen 
und narürlich einfachen Aufgabe, gleichsam einer kleinen 
Übungsbühne - der C. f. ist nun eben eine solche - , die 
Natur der Probleme und ihre Lósungen zu demonstrieren, 
und darf als nichts mehr sonst gelten wollen als nur eine 
Vorschule für die eigentliche Komposition (16); 

Die Kontrapunktslehre, als bloß eine Lehre der Stimmfüh- 
rung, weist somit Tongesetze und -wirkungen von ihrer 
absoluten Seite nach. Nur sie allein kann es, und daher soll 
sie es auch. Das ist ihr höchster Wert und zugleich ihre 
Bedeutung für alle Zukuntt! (21). 


Diese Sicht freilich basiert auf einer Doktrin vom 
„absoluten Charakter des Tonlebens‘ (23), die das 
geschichtliche Phänomen Kontrapunkt einerseits 
überfordert, andererseits unterschätzt (wofür be- 
zeichnend ist, daß Schenker, ungeachtet seiner oben 
zit, Bemerkung über die Theoretiker", die gesamte 
einschlägige Lehre des 14. bis 17. Jahrhunderts über- 
geht, erst Fux zugrunde legt und sich vorwiegend 
mit Albrechtsberger, Cherubini und Bellermann aus- 
einandersetzt). 


lil. Zugleich bezeichnen manche, doch keineswegs 
alle Quellen mit dem Wort contrapunctus auch das 
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RESULTAT EINER SETZUNG, DIE GEMÄSS DER ART ODER 
DEM VERFAHREN UND PRINZIP DES CONTRAPUNCTUS 
ERFOLGT IST. Dabei kann als ‚ Resultat" sowohl die zu 
einem vorgegebenen Cantus firmus hinzugefügte 
oder auch unabhängig davon geschaffene einzelne 
Stimme als auch der betreffende ganze Satz, das Mu- 
sikstück, gelten. 


(1) Die Gepflogenheit, eine EINZELNE STIMME contra- 
punctus zu nennen, begegnet 


(a) in Satzlehreschriften seit dem 14. Jh. und bezieht 
sich stets auf DIE ZUM CANTUS FIRMUS HINZUGEFÜGTE 
STIMME, DIE „GEGENSTIMME“. Bereits Petrus dictus 
Palma ociosa (1336) bezeugt diese in der Frühzeit 
konkreteste Bedeutung des Terminus in den Bei- 
schriften zu einem Notenbeispiel, dessen Tenor dem 
Kyrie Fons bonitatis entspricht und mit ,,contrapunc- 
tum loco moteti“ sowie „contrapunctum quasi in 
loco tripli" einen dreistimmigen Note-gegen-Note- 
Satz bildet (vgl. dazu Sachs, 104-105). 
Unzweifelhaft ist diese Wortbedeutung (,,Gegen- 
stimme") immer dann, wenn in Contrapunctusre- 
geln, wie vor allem in der Gegenbewegungsempfeh- 
lung, die beiden den Satz konstituierenden Stimmen 
namentlich erwähnt werden: 

Anon. Septem sunt species consonantiarunt (14, Jh.): Prima re- 
gula est, quod semper, quando tenor ascendit, contrapunc- 
tus debet descendere et e contrario (CS III, 28 b); 

Anon. Consonantiae contrapuncti (15. Jh.): quando cantus 
movetur, contrapunctus maneat in eadem voce et e conver- 
so (CS III, 4093); 

Anon. Quattuor sunt species (15. Jh.): quando planus cantus 
ascendit per unam notam vel vocem, amc contrapunctus 
potest ascendere per quatuor (CS III, 410b); 

G. Zarlino, Istítutioni harmoniche (Venedig [1558] ?1573) III, 
35: si debbe osseruare . . . che quando . . . il Soggetto as- 
cende, che il Contrapunto discenda . . . (214). 


Etliche Texte aus dem 14./15. Jh. allerdings nennen 
innerhalb jener Standardregel für die Gegenbewe- 
gung das Stimmenpaar anscheinend beliebig tenor/ 
cantus, tenor/discantus, tenor/biscantus, cantus/dis- 
cantus (vgl. Sachs, 52, 67, 117) oder auch tenor/or- 
ganum (Ramos, ed. J. Wolf, 66). Aut diese Weise 
kommt es zur ausdrücklichen GLEICHSETZUNG von 
contrapunctus MIT ,,DISCANTUS" (zum tatsächlich 
oder vermeintlich synonymen Gebrauch beider Ter- 
oe als Oberbegriff der Satzlehre siche unten I'V. (2) 
aly: 

Anon. Ef primo de contrapuncto (15. Jh.): contrapunctus, id 
est discantus seu supremus chorus (CS III, 464 3); 

Anon. Quamvis species (15. Jh.): quando cantus planus sive 
tenor est gravis, contrapunctus sive discantus cantare debet 
acutum (CS IIT, 333 a); 

Anon. Fragment Sa (14./15. Jh.): contrapunctans vel discan- 
tans (CS III, i1 b). 


Exkurs: Auch als Beschriftung von Notenbeispielen in Lehr- 
texten konkurnert der Stimmenname contrapunctus im 14./ 
15. Jh. mut discantus. 

Die wichtigste der (insgesamt spärlichen) Gruppen von No- 
tenbeispielen in Satzlehretraktaten des 14. Jh., die Exempla 
zu Cum notum sit und De diminutione contrapuncti (CS TIE, 
602-68), zeigen in ihrer Überlieferung auffällig abweichen- 
de Stimmenbenennungen: die beste Fassung (nach Sachs, 
145 und 182: Pi) deklariert die Gegenstimme stets als contra- 
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unctus, einige Quellen lassen die Stimmen unbezeichnet 
(Br. N, W), andere benutzen das Namenspaar tenor/discan- 
tus (Fa, Fl, Ra, Ro, - letztere signiert aber anschließend die 
Beispiele zu Nota quod duplex mit tenor/contrapunctus), eine 
Handschrift (Br,) weicht aus auf „Tenor“ und ,,Supra‘* (fol. 
39°, und vermerkt fol. 40°: „Tenor iste seruit omnibus 
suis supranibus" [sic]. 
Möglicherweise spiegeln sich in dieser Tradition Vorbehalte 
gegenüber der (in Pi vollzogenen) Anerkennung auch der 
diminuierten Gegenstimme als contrapunctus (large sump- 
tus, vgl. unten IV. (2)), folglich konservative oder puristi- 
sche Auffassungen des Terminus (stricte sumptus) wider. 


x 


Im Gefolge der Übertragung des Prinzips auf den 
mehr als zweistimmigen Satz kommt es vereinzelt 
zur IDENTIFIZIERUNG MIT „„CONTRATENOR“ — 


Georgius Anselmi, Musica (1434) MI: Ultra discantum quan- 
doque tertius cantor in cantilena superadiungitur 
cantans: hunc contrapunctum cantare dicunt (ed. G. Masse- 
ra, 201); 

Anon. Natura delactabilissimum (2. Hälfte 15. Jh.}: In decimo 
et ultimo (sc. capitulo] de formacione contratenoris qui 
proprie ymmo prop[rjijssime dicitur contrapunctus (Hs. 
Regensburg, Bischófl Proskesche Musikbibl., 98 th. 4°, 
pag. 355 — eine Begründung für diesen ‚‚eigentlichsten‘ Wa- 
men des Contratenors geht aus jenem 10. cap. auf p. 362- 
363 nicht hervor) -, 

oder, im zuletzt zitierten Text, sogar zur GLEICHSET- 
ZUNG MIT ,,QUADRUPLUM"', der an vierter Stelle dis- 
ponierten Stimme eines vierst. Satzes, von dessen 
Anlage es heißt: 


op. cit.: De contrapuncto quod alij quadruplum dicunt . . . 
modus seruetur iste in omnibus qui iam sequitur carmini- 
bus, ut scilicet primo ponatur tenor, post tenorem ponatur 
discantus per suas concordantias. Tertio ponatur contrate- 
nor uel subcontra . . . iterum per concordantias cum tenore 
iterum et discantu. Quarto ponatur contrapunctus . . . om- 
nia concordare debent inter se; diuisim tamen discantus cum 
tenore sonabit. Similiter subcontra cum tenore sonabit. Sed 
cotttrapunctus non nisi cum omnibus simul consonabit 


(342). 


Den Gebrauch des Stimmennamens contrapunctus/ 
Kontrapunkt in Lehrschriften scheint vor allem des- 
sen „‚Neutralität‘‘ begünstigt zu haben: in älterer Zeit 
gcgenüber den satztechnisch bedingten ,,Lagenstim- 
men“ (in der Musik des 14. bis 16. Jh.), später gegen- 
über den physiologischen Stimmgattungen, so 
weder eine funktionale noch ambitusbezogene Rolle 
im Stimmenverband angesprochen, wohl aber die 
Bindung an das Satzprinzip - mit welcher ‚Strenge‘ 
auch immer formuliert — hervorgehoben wird; neben 
den bereits zit. Belegen vgl. z. B.: 


A. Kircher, Musurgia universalis (Rom 1650) V, 18: Contra- 
pundum veró vocem illam appellamus, quae varia notarum 
diminutione supra subiectum, tanquam fundamentum, & 
basin, exprimitur (328); 

J. J. Fux, Gradus ad Parnassum (Wien 1725) 1, 1: posito Can- 
tu firmo pro fundamento, Contrapunctum . . . superaedifi- 
care tenta (46); 

St. Krehl, Kontrapunkt. Die Lehre von der selbständigen Stimm- 
fihrung (Bln und Lpz. 1918): Zu einer gegebenen Melodie, 
dem Kantus firmus, soll eine melodie, der Kontra- 
punkt, hinzugeschrieben werden (9); 

vgl. auch Zitate im Art. Cantus firmus II. u. IH. 


Strikt im Sinne der alten genetischen Ordnung nennt 
‘J. Ph. Kirnberger in Satzbeispielen (allerdings für 
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den doppelten Kontrapunkt, siehe unten VI.) die pri- 
mir konzipierte — freilich nicht mehr entlehnte — 
Stimme ,, Cantus firmus" (siehe dort Il), die hinzu- 
gefügte ,,Contrapunctus" und überträgt dieses Be- 
zeichnungspaar sogar auf das Fugenthema und dessen 
Umkehrung in Engführungen von J. S. Bachs Fuge 
b-Moll aus dem Wohltemperierten Klavier II, BWV 
891 (Die Kunst des reinen Satzes, Bln u. Königsberg 
1776-79, IL, II, 76-79, 103, 107, 109 u. à.). 


(b) Im jüngeren Sprachgebrauch seit dem 18. Jh., der 
auf einem Stilbegriff von Kontrapunkt basiert (siehe 
unten VIL), tritt der Terminus auch außerhalb der 
Satzlehre auf und bezeichnet eine BESONDERS ,,SELB- 
STÄNDIGE STIMME, DIE DURCH MELODISCHES ODER 
RHYTHMISCH-MOTIVISCHES PROFIL UND ALS WIDER- 
PART MINDESTENS EINER WEITEREN SELBSTÄNDIGEN 
STIMME HERVORTRITT, 

Konstitutiv für diese Merkmale ise nicht mehr ein 
engerer Bezug zu Satzprinzip und -regeln des Con- 
trapunctus, sondern eher die Unterscheidungsquali- 
tät im Blick auf dessen Gegenbild, nämlich auf die in 
der Monodie verwirklichte Satzweise, bei der eine 
Stimme dominiert, während die übrigen in offen- 
kundiger Unterordnung ,, begleiten". 

Während einer monodischen Melodiestimme die 
„Dominanz“ gleichsam als gegeben zufällt, bewährt 


‘sich die ,,Selbstándigkeit" einer Kontrapunktstimme 


erst in der Rivalitát mit einer oder mehreren anderen 
Stimmen, die ebenfalls Selbständigkeit beanspru- 
chen. Für Etscheinungsformen und Wirkung des 
,, Wettstreits" der Stimmen innerhalb eines Satzes lie- 
Den sich vielfáltige Móglichkeiten anführen (und von 
der Kompositionsgeschichte seit dem 17. Jh. her be- 
legen). Sie reichen, grob umrissen, vom schlichten 
Eindruck, daß eine Stimme die andere „trägt und 
emporhebt und von ihr wieder getragen wird", bis 
zum Abbild des unversöhnlichen Konfliktes, der 
,.kontrapunktischen Zusammenstöße“: 


H. Mendel, Mus. Conversations-Lexicon (Bln 1872) II: Con- 
trapunkt . . , nennt man die frei gebildete Melodie, welche 
nach den Gesetzen der harmonischen Fortschreitung einer 
anderen gegebenen oder vorhandenen Melodie, die man 
auch wohl Cantus firmus nennt, hinzugefügt ist. . . Melodie 
ist hier. . . eine in sich selbständige melodische Folge, wel- 
che vermöge harmonischer Berührungspunkte zugleich mit 
einer anderen Melodie zur Geltung kommt, diese trägt und 
emporhebt und von ihr wieder getragen wird (607 £); 

Th. W. Adorno, Philosophie d. Neuen Musik (Tübingen 
1949): [über A. Schönbergs Am Wegrand aus op. 6 von 1905] 
.. . des Liedes, das, bei Brahmsischem Klaviersatz, die To- 
nalität durch selbständige chromatische Nebenstufen und 
kontrapunktische Zusammenstöße erschüttert (31). 


Zu den verschiedenartigen Vorstellungen und abstuf- 
baren Graden von ,,Selbstándigkeit" kontrapunkti- 
scher Stimmen vgl. auch das unten zum Scilbegriff 
(VIL) Ausgeführte sowie die Darlegungen des Ver- 
hältnisses der Termini Polyphonie und Kontrapunkt 
zueinander (— Polyphon, polyodisch IV. (4)). 


(2) Die Bezeichnung contrapunctus im Sinne von 
GANZER SATZ ist 

(a) in der Frühzeit OFT MEHRDEUTIG, WEIL VOM STIM- 
MENNAMEN NICHT ZU TRENNEN. Heißt es z. B. 
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Anon, Quot sunt concordationes (15. Jh.}: Quibus perfectis 
speciebus debet inchoari et finiri contrapunctus, et etiam in 
medio contrapunctus possunt poni (CS UL 703), 


so betrifft dic Aussage gleichermaBen die Gegenstim- 
me, deren Herstellung Ziel der Regel und Bedingung 
der Konsonanzbildung ist, wie den zweist. Satz, in 
dem sich Konsonanzprogressionen überhaupt erst 
verwirklichen. 


(b) Jedoch seit dem r5. Jh. wird die Bezeichnung Etn- 
DEUTIG, WENN ERKLÄRUNGSWÖRTER WIE „CANTUS“ 
ODER ,,CONCENTUS" AUF DAS GESAMTRESULTAT DER 
SETZUNG ZU BEZIEHEN SIND ODER EINE GLEICHSETZUNG 
MIT EINER GATTUNGSBEZEICHNUNG ERFOLGT. 
Zunächst freilich scheint das Exrklárungs wort ,,can- 
tus", sofern es nicht einer einzelnen Stimme, sondern 
dem ganzen Satz gilt, weniger dessen Gefüge umfas- 
send zu benennen als dessen musikalische Abhangig- 
keit vom Cantus firmus und funktionale (liturgische) 
Ebenbürtigkeit mit diesem zu unterstreichen. Dies ist 
der Fall bei Johannes Gallicus (dem Lehrer des Bur- 
tius), wenn er den contrapunctus als ,,verdoppelten" 
oder ,,verdreifachten" Cantus simplex anspricht: 


Ritus canendi vetustissimus et novus (um 1460) III: Nulla enim 
est inter simplicem ecclesiae cantum et commiixtas voces 
sive contrapunctum differentia, nisi quod ibi multi canunt 
unum ct iddem, hic vero quidam in gravibus vocibus ct 
quidam in acutis aut superacutis diversa tonantes, nulla 
nihilominus se vocum discordia conturbant. Quid ergo 
commixtae voces aut contrapunctus, certe nil aliud, quam 
cantus simplex duplicatus aut triplicatus et sic in infinitum. 
Cumque nil sit aliud illa vana fractio vocis, quam mensura- 
turn cantum vocant atque figuratum, nisi commixtae voces 
aut contrapunctum. Nulla prorsus erit in utroque distantia, 
nisi maximarum, longarum, brevium ac hujusmodi quin- 
que vel sex ad plus figurarum varia mensura, Quid est ergo 
ractio vocis, aut mensuratus, ut aiunt, et figuratus cantus? 
Grandis quidem de contrapuncti gravitate facta quaedam 
levitas. Tolle, quaeso, per se contrapunctum [hier also die 
einzelne Stimme] aut etiam mensuratum et figuratum can- 
tum, quid est nisi planus et simplex cantus? (CS IV, 383 b, 
verändert nach Hs. London, BM, add. 22315 f. 52° 
Auch bei Burtius, der diese Bestimmung über- 
nimmt, doch dabei ,,certa ratione" erganzt (Musices 
opusculum [Bologna 1487] II, Vorrede, t. E III), dürfte 
der genannte Aspekt noch im Vordergrund stehen. 
Aaron wandelt die Beschreibung des contrapunctus 
als eines ,,vervielfachten" Cantus simplex ab, indem 
er die kompos. Entscheidung (,, arbitrio componen- 
tis") hervorhebt und eine Deutung des Contrapunc- 
tusprinzips als varietas anschließt: 
Libri tres de institutione harmonica (Bologna 1516) IIl, 1: Est 
igitur contrapuncturm (ut plerique diffi (n iunt) simplex can- 
tus/ Cuius uoces duplicari/ triplicari/ & quadruplicari com- 
ponentis arbitrio queunt/ siue (ut nobis rectius uidetur/ ac 
uerius) Contrapunctum est per duplicationem/ triplicatio- 
nem/ & quadruplicationem uocum arbitrio components 
ducta & concinata uarietas (31). 
Bei Tinctoris hingegen wird der Contrapunctus als 
cantus (im Diffinitorium) oder als concentus (im Liber 
de arte contrapuneti) aufgefaßt, somit als ein Ergebnis 
der Setzung — nicht mehr als deren Ausgangsschicht 
(Cantus firmus): 
Diffiniterium (um 1472/73): Contrapunctus est cantus per 
positionem unius vocis contra aliam punctuatim effectus 
(CS IV, 1806); 
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op. cit. (1477) 1, 1: Contrapunctus itaque est moderatus ac 
rationabilis concentus per positionem unius vocis contra 
aliam effectus (CSM 22 II, 14; Fortsetzung zit. oben S. 3b). 
Doch bleiben auch hier (wie oben unter III. (2) {a} 
die Bedeutungen ,,Gegenstimme und ‚gesamter 
Satz" ineinander verwoben, die das Diffinitorium mit 
den Ausdrücken ,,Cantus simplex" und ,,Cantus 
compositus" einander gegemüberstellt (CS IV, 
179 b). 

Mag ,,concentus" auch zunächst — in der Tradition 
des (oben unter I1.(2) (a) zitierten) Diktums Gafforis 
nach Bakcheios - den einzelnen Zusammenklang an- 
gesprochen haben, so daß ,,concors concentus" als 
Umschreibung von ,,consonantia" diente, so weitete 
sich diese Bedeutung, indem man concentus als 
„Körper“ oder als ,,aus einem Körper hervorgegan- 
gene" Harmonia verstand: 

Aaron, Lucidario in musica (0. O. 1545) III, 4: . . . dice, che il 
concento, ouero modulatione & uno corpo, il quale ha in se 
diuerse parti accomodate alla cantilena disposta tra uoci di- 
stanti per interualli commensurabili, & che questo & detto 
Contrapunto (18); 

Zatlino, op. cit. ([1358] 11573), IH, r: Dico adunque che 
Contrapunto & quella Concordanza, o concento, che nasce 
da vn corpo, il quale habbia in se diuerse parti & diverse 
modulationi accommodate alla cantilena, ordinate con voci 
distanti l'una dall'altra per interualli comensurabili & har- 
monici; & è quello, che nel Cap. 12. della Seconda parte io 
nominai Harmonia propia (171). 

Im Unterschied zu solchen recht allgemein und vage 
gehaltenen Hinweisen auf die Bedeutung von contra- 
punctus als gesamtem Satz sind Belege, die einen 
konkreten mehrst. Satz contrapunctus nennen, äu- 
Berst rar. Immerhin konstatiert ein anonymer Autor 
aus dem i$. Jh., dieser Sprachgebrauch begegne 
„zuweilen“ (aliquando): 

Ef prime de contrapuncto: contrapunctus aliquando accipitur 
pro tota rundela, videlicet discantu, tenore et contratenore. 
Alio modo sumitur contrapunctus pro ipso discantu solum 
[d. h. für die Stimme]. Et discantus tabulariter dicitur com- 
ponere tenorem [gemeint ist hier wohl Discantus im Sinn 
von Contrapunctus als Satzprinzip| (CS MI, 463 a, ergänzt 
nach Hs. Regensburg, Bischöflich Proskesche Musikbibl., 
98 th. 4^, p. 329). 

Zweifellos ist hier ,,rundela“ in weitestem Sinne, 
wohl als Synonym zu cantilena (> Rondellus/rondeau, 
rota l. (2) u. (4)), oder als paradigmarische Gattung 
für einen dreist. Satz schlechthin aufzufassen. 


(c) Seit dem 16. Jh. bezeichnet der Terminus gele- 
gentlich eine KONKRETE KOMPOSITION SPEZIFISCH KON- 
TRAPUNKTISCHER FAKTUR. Dies begegnet vorwiegend 
in Titeln von Musikdrucken, dann aber auch ın Ein- 
zelüberschriften, wobei allerdings in der Regel auf 
weitere Bedeutungsgehalte des Wortes contrapunc- 
tus oder auf bestimmte Horizonte seiner Geschichte 
angespielt wird, so in älterer Zeit auf die ,, neben", 
genauer jenseits von spezifischen Gattungen stehen- 
de, didaktisch iindete Neutralität und Universa- 
lität der Satzweise oder auf die besonderen Stimmen- 
vertauschungstechniken des doppelten bzw. mehrfa- 
chen Kontrapunkts (siehe unten VI.), seit dem 18. Jh. 
auch auf Ausprägungen des Kontrapunkt-Stilbegrifts 
(siehe unten VII), dessen emphatisch-positives Ver- 
stándnis Werke wie die Palestrinas oder J. S. Bachs 
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als Maßstab setzt, oder aber auf individuelle Versu- 
che der Aktualisierung des mit historischer Dignität 
erfüllten Prinzips; vgl. z. B.: 

Anon., Contrapunctus seu figurata musica super plano cantu mis- 
sarum solennium totius anni (Lyon 1528; RISMA: r528*); 
Fantasie, Recercari, Contrapunti a tre voci di M. Adriano [Wil- 
laert] ef de altri autori . . . (Venedig 1551; RISM: 155175, 
1559”, 15935); 

F, de Las Infantas, Plura modulationum genera quae vulgo con- 
trapuncta appellantur super excelso gregoriano cantu. (Venedig 
1579; RISM: I 40): 

V. Galilei, Contrapunti a due voci (Florenz 1484; RISM: G 
148); 

A. Raselius, Regenspurgischer Kirchen Contra punct (Regens- 
burg 1599; RISM: R 264); 

M. Franck, Contrapuncti compositi Tentscher Psalmen u. ande- 
rer geistlicher Kirchengesdnge (Nürnberg 1602; RISM: F 1643); 
G. B. Vitali, Artificii mus. ne quali se contengono canoni in di- 
verse maniere, contrapunti dopii, inventioni curiose, capritti, € 
senate (Modena 1689); 

D. Buxtehude, Contrapunctus I und Il (mit Evolutiones) 
aus Fried- und Freudenreiche Hinfarth (Lübeck 1674; Bux WV 
76); 

LS Bach, Contrapunctus 1 bis XIII als Satzüberschriften 
im Erstdruck von Die Kunst der Fuge (Lpz. 1752; RISM: B 
$22); 

F. Busoni, Fantasia contrappuntistica (1. Fassung für Klav. 
1910, 2. Fassung fiir zwei Klav. 1922); 

K. Stockhausen, Kontra-Punkte für zehn Instrumente (1952/ 
33} 

M. Kelemen, Etudes contrapuntigues für fünf Bläser (1959); 
R. Zechlin, Kontrapunkte für Cembalo u. Klavier (1969/70). 
Welcher der genannten Akzente jeweils den Termi- 
nusgebrauch bestimmte, ist auch am Einzelbeispiel 
nicht immer klar zu ersehen. 

Wenn L. Zacconi zwischen contrapunto als cantus- 
firmus-gebundener ,,compositione" und allen ande- 
ren, mit speziellen „Namen“ wie Messe, Motette, 
Madrigal, Canzona u. à. versehenen ,,compositioni" 
unterscheidet, so scheint dieser — aus der Lehre ver- 
stindliche (vgl. IV.) — Sprachgebrauch nur begrenzt 
gegolten zu haben: 


Prattica di musica II (Venedig 1622): contrapunto & quella 
compositione che si fà sopra una parte, seruata sempre lin- 
tegritä di detta parte sopra la quale il contrapunto wien tor- 
mato ¢ fatto, in tanto che; non variandosi mai per sua na- 
tura, sempre il contrapuntizante contrapuntizza sopra fino 
all'vltima sua fgura Musicale. E non si marauigli alcuno 
ch'io ui facci di più quest’ accessoria dichiaratione; ch'eDen- 
do l'isteBo sotto meglio ¢ pid ben dechiarate voci, vengo ad 
escluder tutte l'altre Musicale composition, che corrispon- 
dendo I'vna parte all'altra, si chiamano compositioni secon- 
do i loro particolar nomi, di Messe, motetti, madrigali, can- 
zone, & altro; ma i contrapunti veri, sono conteButi tutti e 
composti sopra una parte, che diuentandoh soggetto ($7). 
Er verhütete jedenfalls nicht, daß man den Terminus 
contrapunctus auch mehr oder minder pauschal auf 
jede beliebige Komposition besichen konnte: 

A. Du Cousu, La Musique universelle (Paris, vor 1658): Le 
Contrepoinct n'est autre chose qu'une Composition de deux 
ou de plusieurs parties, disposées regulierement; ou bien, le 
Contrepoinct est une Composition (zit. nach H. Schneider, 
217). 

Ausgerechnet im 18. Jh., während dessen die relative 
Einheitlichkeit des (bis um 1600 unangefochten wal- 
tenden) kontrapunktischen Satzprinzips endgültig ci- 
nem Nebeneinander verschiedener Prinzipien wich, 
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scheint die Bezeichnung contrapunctus für ein ganzes 
mehrst. Stück nicht selten gewesen zu sein. Manche 
Autoren benutzen sie — noch — völlig uneinge- 
schränkt, wie z. B.: 


BrossatdD (1703): En general toute composition qui fait 
Harmonie est Contrepoint (15). 


In der Regel aber bezieht sie sich bereits ausschlieB- 
lich auf bewußt polyphon angelegte Sätze: 


J. Mattheson, Kern Melodischer Wifenschafft (Hbg 1737) VIII: 
Wer sollte wol dencken, daß diese acht kurtze Noten [es 
folgen die beiden Anfangstakte der Fuga aus J. $. Bachs So- 
nate a-Moll für Violine solo, BWV 1003] so fruchtbar wi- 
ren, einen Contrapunct von mehr, als einem gantzen Bo- 
gen, ohne sonderbarer Ausdehnung, gantz natürlich her- 
vorzubringen? (147; vgl. Capeilmeister, 369); 
M. Spieß, Tract. Mus. Compos.-pract. (Augsburg 1746) 
XXX: Analysis, oder genaue Auseinanderlegung, und 
gründliche Erklärung dieses Contrapuncs [des zuvor abge- 
ckten Offertorium à 4. Voc. In Contrapuncto Precatus est 
Moyses (169-178)] (179); 
J. Ph. Kirnberger, Gedanken für d. verschiedenen Lehrarten in 
d. Kompos. {Bln 1782): Eine jede mehr als einstimmige 
Komposition heißt Kontrapunkt, nach der Anzahl der Stim- 
men aber 2, 3, 4 oder mehrfacher simpler Kontrapunkt. Das 
sind also dieselben Ausdrücke: Er verstehet den reinen Satz 
oder Kontrapunkt (9); 
vgl. auch die Nuancierung, die GrassineauD (1740) gegen- 
über seiner (oben zit.) Vorlage BrossardD einführt: In gene- 
ral, every harmonious composition, or composition of ma- 
ny parts, is called Counterpoint (46). 


(d) Da diese Einschrankung gerade angesichts von 
weniger, kaum mehr oder nicht polyphon konzipier- 
ten Sätzen immer notwendiger wurde, ist seit dem 
18, Jh. contrapunctus/Kontrapunkt ais BEZEICH- 
NUNG FÜR ‚JEDES MEHRSTIMMIGE STÜCK ODER FÜR 
,MEHRSTIMMIGE KOMPOSITION SCHLECHTHIN’ PROBLE- 
MATISCH. Verallgemeinerungen wie ,,jedwedes musi- 
calische Stück ein Contrapunct" (sogar „die ganze 
Music“) oder „dieses Wort [Contrapunct] ... in 
sensu lato, pro compositione in genere" werden ent- 
weder durch den sonst zu beobachtenden Sprachge- 
brauch widerlegt oder aber bereits deutlich distan- 
ziert vorgetragen: 


J. A. Scheibe, Compendium Musices (Ms. entstanden zw. 
1728 u. 1736): Das Wort Contrapunct kommt aus den latei- 
nischen Wörtern contra und punctum her. Und zwar, weil 
die Alten statt jeziger Noten puncta hatten. Anjezo wird es 
auch noch in zweyerley Verstande genommen, indem man 
bald die ganze Music, bald auch nur eine gewiße Art zu 
sezen, darunter verstehet . . . late wird nun jedwedes musi- 
calisches Stück ein Contrapunct genennet . . . stricte aber 
wird nur alleine das Contrapunct genennet, was sich um- 
kehren läßt [der doppelte Kontrapunkt, siehe unten VI] 
(ed. P. Benary 20}; 

J. D. Heinichen, Der Generalbafl in d. Kompos. (Dresden 
17283): . . . so offt in diesem Tractat der Contrapuncte ge- 
dacht wird, man dieses Wort nicht in sensu lato, pro com- 
positione in genere nimmet . . ., sondern jederzeit stricté, 
vot diejenige Composition, da man reale Themata nach der 
Kunst tractiret (6, Anm. d). 


IV. Seit den áltesten Quellen für das neue, als contra- 
punctus angesprochene Satzverfahren und -prinzip 
bezeichnet der Terminus auch und bald maßgeblich 
die auf sie bezogene SATZLEHRE. 
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(r) Diese Wortbedeutung ist WOHL Ars BEZEICH- 
NUNGSFRAGMENT VON ,, ARS CONTRAPUNCTT" ENTSTAN- 
DEN. Bereits der vermutlich früheste erhaltene Con- 
trapunctus-Traktat, Quilibet affectans, der wohl zu 
Recht dem Johannes de Muris zugeschrieben und um 
1330 anzusetzen ist (vgl Sachs, 1074, 72-74, 
181-184), zeigt Bedeutungsverwandtschaft und all- 
mähliche -identifizierung von Ars contrapuncti als 
der Lehre {so zunächst in Überschrift oder Incipit) 
und contrapunctus als dem Lehrinhalt, dem Satzver- 
fahren, -prinzip und -resultat {so in eröffnendem und 
schlieBendem Satz): l 
Incipit ars contrapunctus Johannis de Muris (Br;); Incipit 
liber artis contrapunctus secundum Johannem de Muris 
(Fa); Ars contrapuncti Johannis de Muris (Pi); 

Quilibet affectans scire contrapunctum ea diligenter scribat 
que sequuntur per magistrum Johannem de Mauris summa- 
rie compilata (CS Ili, 59a; nur unbedeutende Varianten in 
einzelnen Hss.); 

Et hec ad presens de contrapuncto dicta sufficiant (vgl. CS 
UL 60a; zwei Hss. ergänzen „in generali" nach ,,contra- 
puncto". 

Obwohl das Wort „ars“ beides - sowohl das kontra- 
punktische Verfahren (vgl. II.) als auch deren lehr- 
mäßige Behandlung — umschließt, scheint es in zahl- 
reichen Traktatüberschriften und -benennungen pri- 
mar einen bestimmten Teilbereich der mus. Unter- 
weisung (,,Ars musica") angesprochen zu haben, 
ähnlich wie seit Franco z.B. Ars cantus mensurabilis. 
Diese Unterweisung ließ sich zwar auch als Regule 
contrapwncti (CS IIl, 28), Introductio in contrapunctum 
(CS III, 12), Tractatus de contrapuncto (CS ill, 193), De 
conirapuncto (CS UL 493 a) betiteln, hieß aber offenbar 
vorwiegend ,,ars contrapuncti" — in einer Quelle für 
die Lehre des (oder nach) Paulus de Florentia (gest. 
1419} auch ,,ars ad adiscendum contrapunctum" und 
beim Text Salvator noster ,,ars contrapuncti perfectis- 
sima". Formulierungen wie ,,Incipit contrapunctus 
magistri prosdocimi de beldemandis“ (Ro; f. 9°) und 
„Explicit contrapunctus Prosdocimi de beldeman- 
do“ (Lu f. 33°} verdecken jedoch den Unterschied 
zwischen der Lehre und ihrem Gegenstand, indem sie 
mit dem Namen des letzteren (contrapunctus) auch 
das erste (die ,,ars") benennen. 

Spatestens seit Fr. Gatfori wird der Contrapunctus 
als „ars definiert: 

Practica musicae (Mailand 1496) UL 1: Est itaque contrapunc- 
tus ars flectendi cantabiles sonos proportionabili dimensione 
et temporis mensura (f. cc VI). 


Auch in dieser — häufig nachgeschriebenen - Defi- 
nition kann beides, Verfahren wie Lehre, gemeint 
sein. Wenn Gaffori jedoch wenig später bei der ars 
contrapuncti bestimmte, „begrenzte“ und allge- 
meingültige Gesetzmäßigkeiten (mandata), wie sie 
allen anderen Artes zukämen, konstatiert, obwohl 
die nach deren Prinzipien geschaftenen Musikstücke 
(cantilenae) an Verschiedenartigkeit und Variations- 
reichtum ,,unendlich" seien, betont er in der ‚ars 
den rationalen, methodischen, lehrbaren Kern: 


loc cit.: Finita insuper est Ars ipsa contrapuncti: quanquam 
cantilenae variantur. Non enim arbitraria & varia sunt eias 
mandata: sed communia atque nota. Nam et si cantilenarum 
modos & diuersitates ad infinitum variari contingat: non 
tamen differt Ars contrapuncti a caeteris artibus quarum 
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sunt finita mandata et communia: ac paucis limitata cum ad 
Infinitum partiala et singularia procedant IL cc VI). 

Als ,,Effectus et proprietas contrapuncti" faBt Gaf- 
fori schließlich zusammen, die Contrapunctuslehre - 
hier ,,contrapuncti facultas" — unterrichte über die 
intervallproportionsgerecht, konkordierenden" Ton- 
verbindungen: 

loc. cit: Tradit itaque contrapuncti facultas coniunctos sonos 
concordes per proportionabilem interuallorum mensuram. 
Diese Bestimmung meint nicht allein den durchweg 
konsonanten, „einfachen“, sondern auch den figu- 
rierten Contrapunctus in allen seinen Spielarten (sie- 
he unten 1V. (2) (b)), mithin die Satzlehre 1m umfas- 
senden Sinn, da Gaffori (kurz zuvor wie auch später 
in Cap. 10) ausdrücklich die Verschiedenheit und 
Mehrzahl der Noten werte (figurae) erwähnt und die 
n Concordes sonos in contrapuncto" durch Exempla 
veranschaulicht, denen Dissonanzen nicht vorenthal- 
ten bleiben. 

Auf eine gelegentliche Gleichsetzung von ,,ars con- 
trapuncti" und ‚ars discantus" läßt ein anon. Traktat 
aus Ms. Vich 208 schließen. Er konstatiert im Blick 
auf die Lehrinhalte der ,,ars discantus eine Synony- 
mität der beiden Termini, belegt den Gebrauch des 
einen (discantus) an Versen eines (sonst bisher unbe- 
kannten) hexametrischen Lehrgedichts, bevorzugt 
aber ausdrücklich den anderen (contrapunctus), da er 
verbreiteter und adäquater sei: 

Quoniam homine senescente (2. Hälfte 13. Jh.}: meis a dicipulis 
pluriesque rogatus, vt que a meis audiui magistris deque 
scriptis reperi multis, que vtilia, que breuiora, que ad artem 
pertinent discantus illis copularem, quasdam regulas . .. 
deduxi ..., ponens primo duos quidem terminos, qui 
vnum et idem sonare dicuntur, scilicet contrapunctus et dis- 
cantus. Quidam enim versificator accepit terminum vliti- 
mum istis versibus qui secuntur, in quibus ordo dinoscitur 
discantus: Qui velud oppositus/ ordo estet aut sonitus . . . Ego 
vero terminum accipiam contrapunctum, qui magis a pluri- 
bus et vere vsitatus (ed. Gümpel/Sachs, 94: Vorrede 7-10). 
Konsequent im Sinne jener Gleichsetzung beantwor- 
tet der Autor die Frage ,, quid est contrapunctus?" im 
anschließenden (ersten) Kapitel mit einer vor allem 
um den ,, Alternativterminus" contrapunctus erwei- 
terten Fassung der seit Johannes de Garlandia (vgl. 
ed. Reimer, 74 £.) tradierten discantus-Definition: 
ibid.: Contrapunctus aut discantus est diuersorum cantuum 
in vnum redacta sonantia in vnum corpus armonicum, quod 
plures in se continet voces (ebenda: I, 1). 

Die Bedeutung des Wortes contrapunctus im Sinn 
von ,,Satzlehre schlechthin“ ERFÁHRT EINE ZUNEH- 
MENDE VERFESTIGUNG seit dem 16. Jh. Die frühen 
Spuren dieses Prozesses schließen an Gafforis Lehre 
und Sprachgebrauch an. So bestimmt P. Aaron zwar 
(anders als jener) den Contrapunto als ,, modo", dem 
höchste ästhetische Wirkungen zuzuschreiben seien, 
zielt aber offenkundig auf die ,,dottrina del contra- 
punto”: 

Toscanello in musica (Venedig [1523], ’1539) IL, 13:.. . uer- 
remo a la dottrina del contrapunto per il quale il canto sem- 
plice di sua natura giocondissimo artificiosamente in piu 
modi uariato molto piu giocondo & soaue diuiene, & imfini- 
ta dolcezza a gli audient partorisce. Contrapunto chiamia- 
mo un modo contenente in se diverse uariationi di suoni 
cantabili con certa ragione di proportioni, & misura di tem- 
po... (f FID. 
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G. M. Lanfranco aber verbindet dieselbe Entiehnung 
aus Gaffori mit der Gleichsetzung ,,Contrapunto: il 
qual e l'arte: che insegna .. .“: 


Sehntille di musica (Brescia 1533) IV: Gli elémenti del Contra- 
punto: il qual e l'arte: che insegna a disponere i suoni canta- 
ili con dimensione proportionabile: & misura di tempo: 
sono tredici. . . (p. 113). 
Doch bereits A. Ornitoparch sieht — in der an 
A. Schlick gerichteten Vorrede zum Contrapunctus- 
Buch, das auch Gafforis Definition (in IV, 1) zitiert - 
jenen Teil der ,,concinendi disciplina", den ,,man 
Contrapunctus nennt" (quam contrapunctum nomi- 
nant), als ein Lehrgebiet, freilich als ein die anderen 
Teile überragendes, in welchem ,,gleichsam alle Ge- 
heimnisse der Musik wie in einer Schatztruhe gebor- 
gen sind": 
Musicae activae microleges (Lpz. 1517) IV, Vorrede: Ab omni- 
bus etenim artes appetuntur licet non emantur, ab omnibus 
laudantur, non inuestigantur. Ab omnibus diliguntur, non 
discuntur. Quoniam obsunt pigritia, voluptas, inordinatus 
modus docendi atque egestas. At licet quarumlibet artium, 
connatus nobis sit appetitus: pre omnibus tamen alijs conci- 
nendi disciplinam, et appetimus et diligimus. [psa nanque 
cunctas res viuentes allicit iucunditate, trahit vtilitate, vincit 
necessitate. Cuius partes et si omnes sacre, ac prope diuine 
existant: Ea tamen: quam contrapunctum nominant: alijs 
longe dulcior est, dignior est, prestantior est. Quoniam 
aliarum domicilium est omnium. Non quod cunctas in se 
musice difficultates contineat: Sed quod in suo effectu, doc- 
tum, perfectum atque consumatum musicum requirat. Me- 
rito igitur descisis alijs, ne et in hac vna nostrum claudicet 
opusculum, loco postremo Contrapunctum (tanquam in 
uo omnia musice secreta reponuntur Gazophilatium) stu- 
josis enodare curauimus (f. K III). 


Obwohl Titel wie Texte die Contrapunctuslehre 
auch weiterhin oft als „ars contrapuncti"^ (bzw. in 
vergleichbaren oder entlehnten Ausdrücken) bezeich- 
nen, begegnet man daneben auch immer wieder dec 
sachlich so naheliegenden, mit Selbstverstindlichkeit 
gezogenen Konsequenz, unter dem Terminus contra- 
punctus/Kontrapunkt selbst bereits das Lehrsystem, 
die „Kunst“, „Disziplin“ oder ,, Theorie" zu verste- 
hen; vgl. z. B.: 


1. Ph. Kirnberger in J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie d. schö- 
nen Künste (Lpz. [1771/74] 71752) E: Contrapunkt bedeutet 
nach seinem Ursprung, die Kunst, zu einem gegebenen ein- 
stiimmigen Choralgesang, noch eine oder mehrere Stimmen 
zu verferügen (579); 

J. A. André, Lehrbuch d Tonsetzkunst (Offenbach 1835) II, 
1: Der Contrapunkt macht nun denjenigen wissenschaftli- 
chen Theil der Tonsetzkunst aus, welcher uns nicht allein 
die melodische Tonführung harmonisch verbundener Stimmen, 
sondern auch noch die Anwendung deren gegenseitigen Ver- 
setzung (Umkehrung) [d. h. den doppelten Kontrapunkt, vgl. 
unten V].] lehrer (Vorrede); 

Larousse de fa musique, hg. v. IN. Dufourcq (Paris 1957) I: 
Contrepoint. — Discipline musicale qui a pour objet la su- 
perposition de plusieurs lignes mélodiques (223); 

L. Penna, Li primi albori musicali per li principianti della musica 
{Bologna 1672, 41696) III: e chi non sá, che il Contrapunto é 
ja Teoria della Musica, & il suonare l'organo si la Parte, € la 
Prattica di essa; dunque prima di questa é necessario, se bene 
non simpliciter, nondimeno secundum quid l'apprender quella 
(5; vgl. Lederer, 63); 

Dict. de la musique, hrsg. v. M. Honegger (Paris 1976) I: 
Contrepoint . . ., théorie de l'écriture polyphonique, selon 
la terminologie actuelle, alors que l'harmonie désigne la 
théorie de l'écriture homophonique (251). 


Contrapunctus / Kontrapunkt 


(2) Seit der zweiten Hälfte des 15. Jh. erfuhr diese 
Bedeutung von contrapunctus (als „ars“, ,,Diszi- 
plin“, ,, Theorie") eine VIELGESTALTIGE AUSPRÄGUNG 
IN EINEM LEHRSYSTEM, DAS ZUNÄCHST ZWEIGETEILT 
IT, nämlich zwischen contrapunctus simplex 
(planus, aequalis) und contrapunctus diminutus (frac- 
tus, coloratus, floridus) unterscheidet. Diese Gliede- 
rung entspricht dem Entwicklungsgang der Lehre, 
die sich im r4. Jh. auf die Satzart Note gegen Note 
(vgl. oben II. (1) u. (2)) beschränkte, doch in dieser 
Beschränkung bereits als ,, Fundament" aller daraus 
diminutiv zu entwickelnden anderen Satzarten galt, 
die man — noch - unter dem Begriff ,,discantus" zu- 
sammenfaßte: 
Cum notum sit (Mitte 14. Jh.): Contrapunctus non est nisi 
punctum contra punctum ponere... et est fundamentum 
discantus. Et quia sicut quis non potest edificare, nisi prius 
faciat fundamentum, sic aliquis non potest discantare, nisi 
prius faciat [oder sciat] contrapunctum (CS UL óob; vgl. 
Sachs, 1974, 84 É.). 
Die Rolle des Mote-gegen-Note-Contrapunctus, 
fundamentum" der anderen Satzarten zu sein, war 
nicht nur didaktisch-methodisch begründet, sondern 
auch satztechnisch-strukturell. Durch Techniken des 
,Diminuierens" - des figurativen bzw. variativen 
Einfügens von Zwischentönen in den als ,, Gerüst- 
satz" dienenden Contrapunctus — , die als „diminutio 
contrapunct" zuweilen schon im 14. Jh. Gegenstand 
der Lehre waren (vgl. Sachs, 140-154), lie sich der 
durch Rhythmik und Dissonanzgebrauch mus. 
reichere Satztyp, wie ihn die Kompositionspraxis be- 
nutzte (,,cantus fractibilis“, CS III, 27a; „cantus fi- 
gurativus^, vgl. folgendes Zitat; u. à.), gleichsam als 
,,Zierde und Frucht" gewinnen: 
Florentius de Faxolis, Liber musices (Ms. um r494-96) HI, 1: 
Figuratiuus igitur cantus a suis figuris idest maxima longa et 
similibus . . . dicitur hanc enim compositionis ornatum uo- 
citare possumus et contrapuncti florem uel fructum (Ms. 
Mailand, Bibl. Trivulziana, 2146, Ë 70). 
Da der Contrapunctus im 14./15. Jh. strikt cantus- 
firmus-gebunden behandelt wurde, zählte auch die 
Einstimmigkeitslehre (,,ars cantus plani“) zu seinen 
,1 voraussetzungen": 
Prosdocimus de Beldemandis, Tractatus de contrapuncto 
(1412) I, t: ars contrapuncti artem practice cantus plani pre- 
supponit absque qua nihil hujusmodi scientie haber: poterit 
(CS IN, 194 b). 
Auf diese Weise entstand ein dreistufiges Lehrsystem 
mit dem Contrapunctus als mittlerem Glied: 
Johannes Gallicus, op. cit. (um 1460) II: Quid sit planus 
cantus, quid commixtio vocum sive contrapunctum, quidve 
fractio vocis aut cantus figuratus [dieser Rubrik folgt die 
oben unter III. (2) (b) zit. Darlegung der Abhängigkeiten 
zwischen cantus planus, contrapunctus und cantus figura- 
tus; tm Anschluß daran heißt es:] sicut qui cantum figura- 
tum aut mensuratum sine contrapuncto didicit in tenebris 
ambulat, ita si contrapunctum absque simplici vel plano 
cantu sapias (CS IV, 383 b-384 2); 
Florentius de Faxolis, op cit., gibt als Aufriß seines dreiteili- 
gen Werkes: planam rimo deinde contrapunctalem postre- 
"i organicam siue figurativam musicam demonstrabimus 
. 17). 
In dem Maße, in dem sich die „fundamentale“ Rolle 
des Note-gegen-Mote-Contrapunctus für die auf sei- 
nen Prinzipien aufbauende — somit seit dem 14. Jh. 
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neue — Kompositionskunst zunehmend schärfer 
abzeichnete, erfuhr der Terminus contrapunctus eine 
Bedeutungserweiterung: der Contrapunctus als 
„fundamentum discantus“ wandelte sich zum ,,con- 
trapunctus simplex", blieb damit zwar grundlegend 
und primar, galt nun aber unverkennbar als Aus- 
gangsstufe für einen Contrapunctus, der die reichen 
Entfaltungsmóglichkeiten des Contrapunctus-Prin- 
zips miteinschließt und seinerseits durch eine spezifi- 
zierende Beifügung — ,,diminutus oder ihren in der 
Folgezeit entwickelten Differenzierungen — gekenn- 
zeichnet wurde. Der Prozeß dieser Bedeutungserwei- 
terung vollzog sich im 14./15. Jh. gegen den aus- 
drücklichen Widerstand prominenter Autoren, die 
bezeichnenderweise „terminologisch“ argumentier- 
ten, nämlich für ein ,,striktes" Verständnis von 
punctus contra punctum" und somit für die ,,ei- 
gentliche" Wortbedeutung von contrapunctus eintra- 
ten: wie die oben (IE. (2) (f)) zitierten Definitionen des 
Terminus als einer ,,contrapositio" zeigen, vermoch- 
ten Prosdocimus und Ugolino ,,stricte seu proprie" 
von contrapunctus nur zu sprechen, wenn jeweils der 
Cantus-firmus-Nore lediglich eine Gegenstimmen- 
note zugeordnet war, und demnach zählten diese Au- 
toren die ,,Satzart Note gegen Note" (vgl. oben II. 
(OU zu den Bedingungen des Contrapunctus. Den- 
noch nimmt schon Prosdocimus (1412) offenkundig 
Rücksicht auf den Sprachgebrauch, konstatiert zwei 
verschiedene Bedeutungen des Wortes — eine ,,enge- 
re“ und eine ,, weitere" —, beschränkt seine Lehre je- 
doch auf den Contrapunctus im „strengen“ Sinne: 
ap. cif. (1412) I, 1: Est sciendum, quod contrapunctus potest 
sumi dupliciter, scilicet communiter sive large, et proprie 
sive stricte. Contrapunctus largo modo sive communiter 
sumptus est plurimarum notarum contra aliquam unicam 
solam notam in aliquo cantu positio, et de tali non intendo 
hic determinare, nec talis vere contrapunctus nominatur. 
Contrapunctus vero stricte sive proprie sumptus est unius 
solius note contra aliquam aliam. unicam solam notam in 
aliquo cantu positio, et de tali hic bene intendo determinare, 
cum hic vere contrapunctus nominari habeat (CS HI, 194 a). 
Den sachlichen wie methodischen Zusammenhang 
der beiden mit unterschiedlicher Strenge oder Legiti- 
mation contrapunctus genannten Lehrbereiche be- 
tont auch Prosdocimus, hier allerdings orthodox mit 
dem Bild vom ,,fundamentum und unter Verwen- 
dung des Ausdrucks ,,cantus fractibilis": 


loc. cit.: et est hujusmodi proprie contrapuncrus sumptus 
alterius communiter sumpti fundamentum, eo quod habita 
notitia hujus, statim haberi potest notitia alterius, saltim 
apud usitatos circa cantum fractibilem. 


Konkrete ältere Zeugnisse für jenen geweiteten 
Wortsinn, den Prosdocimus erwähnt und als ,,com- 
muniter sive large" charakterisiert, doch zurück- 
weist, sind allerdings hóchst selten. 

Dies entspricht dem nahezu völligen Fehlen von 
Lehraussagen über die satztechnische Behandlung der 
Dissonanzen vor dem Liber de arte contrapuncti (1477) 
des Johannes Tinctoris. Die Lehre des ,,Diminu- 
jerens", wie sie — ansatzweise schon bei Petrus dictus 
Palma ociosa (1336) - in De diminutione contrapuncti 
(CS TH, 62 b—68 b) und bei Antonius de Leno (CS Ill, 
31$ 6-321 a) überliefert ist, besteht aus reichem An- 
schauungsmaterial an Notenbeispielen, aber spärli- 
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chen, auffallend inhaltsarmen Begleittexten (vel. 
Sachs, 1974, 140 fË); nur bei Goscalcus (1375) finden 
sich sechs Richtlinien, die wesentliche Elemente der 
Satztechnik rational zu erfassen suchen (vgl. Sachs, 
148 (f.). Bereits der Text dieses Autors läßt auf ein 
Nebeneinander von ,,engerer" und ,,weiterer" Ter- 
minusbedeutung schließen: er bezeichnet den contra- 
punctus als ,,fundamentum discantus“, umreißt die 
Diminutionslehre mit ,,de contrapuncto et nonnullis 
etiam ipsum contingenübus puta vocum divisioni- 
bus", stelle jedoch beide Gebiete unter die Über- 
schrift ,, Secundus tractatus de contrapuncto™. 

Nach den bisher bekannten Quellen zog erst Tincto- 
ris aus den beiden miteinander verknüpften Tenden- 
zen — zur Bedeutungserweiterung von ,,contrapunc- 
tus“ und zur umfassender ausgerichteten Satzlehre - 
die ebenso sachgerechte wie zukunftsträchtige Folge- 
rung, den herkömmlichen Regelkanon des Note-ge- 
gen-Note-Contrapunctus durch eine Lehre vom di- 
minuierten Satz zu ergänzen und beide Gebiete ,,offi- 
ziell“ als ,, Contrapunctus" — sei er „simplex“, sei er 
„diminutus“ — anzusprechen: 

op. cit. (1477) IL, 19: notandum est primo contrapunctum 
esse duplicem, hoc est aut simplicem aut diminutum, Sim- 
plex contrapunctus dicitur ille qui simpliciter una nota con- 
tra aliam posita eiusdem valoris efficitur . . . Dictusque est 
contrapunctus hic simplex eo quod simpliciter per propor- 
tionem aequalitatis tantum sine aliquo flore diversitatis con- 
fectus sit. Diminutus autem contrapunctus ille est qui per 
positionem duarum aut plurium notarum contra unam, 
nunc per proportionem acqualitatis, nunc inaequalitatis con- 
ficitur ... Diciturque contrapunctus huiusmodi diminutus, 
quoniam in eo notarum integrarum quaedam fit in diversas 
minutas partes divisio. Hinc et floridus a nonnullis per me- 
taphoram appellatur. Quemadmodum enim diversitas flo- 
rum agros iucundissimos efficit, ita proportionum varietas 
contrapunctum acceptissimum reddit {CSM 22, Il, 105 fÈ). 
Auch Tinctorts bezieht sich auf einen vorhandenen 
Gebrauch des Wortes contrapunctus im ,, weiteren" 
Sinn, verdrängt ihn jedoch nicht mehr (wie dies 
Prosdocimus, Ugolino und, anscheinend, J. Gallicus 
taten), sondern erkennt ihn vorbehaltlos an. Er be- 
stimmt und erörtert den zu diesem Zweck eingesetz- 
ten contrapunctus diminutus als vollgültiges Teilge- 
biet der Lehre und motiviert deren seitdem übliche 
inhaltliche Ausweitung folgendermaßen: 1. Er ver- 
bindet die Vorstellung von contrapunctus, dem - in 
der Sicht des Tinctoris - aller Mehrstimmigkeit Ge- 
meinsamen, wesentlich mit dem sie beherrschenden 
Prinzip, das dem ,,Endeffekc", dem ,,concentus“ 
oder cantus“ (,,per positionem unius vocis contra 
aliam punctuatim effectus", CS IV, 78a, 180b) zu- 
grundeliegt. 2. Für dieses Prinzip, in der frühen Con- 
trapunctuslehre an der Satzart Note gegen Note aus- 
gebildet, entwickelt Tinctoris eine extensivere For- 
mulierung, die dem tatsächlichen Dissonanzengehalt 
der mehrstimmigen Musik Rechnung trägt (,,dis- 
cordantiae vero interdum permittuntur", CS IV, 
78a). 3. Die Formulierung des Tinctoris benutzt 
sowohl die in der mittelalterlichen Musiktheorie gán- 
gige - scheinbare — Achtung der Dissonanzen (,,na- 
turaliter aures offendens", CS IV, 1203) als auch ihre 
kompositionspraktische Notwendigkeit (,,a musicis 
sicut figurae rationabiles a grammaticis ornatus ne- 
cessitatisve causa assumi permittuntur, CS IV, 
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144b), um klarzustellen, daf Dissonanzen einem 
strengeren Begriindungszwang unterliegen als Kon- 
sonanzen, bei dem Tondauer, melodisches Anschluß- 
intervall und metrische Position entscheidend sind. 
4. Wird diesen Kriterien entsprochen, so vermag der 
musikalische Satz ein Niveau zu erzielen, das den 
Contrapunctus in höchstem Grade angenehm macht 
{,,contrapunctum acceptissimum reddit“, CS iV, 
1293), seine metaphorische Bezeichnung als ,,flori- 
dus“ rechtfertigt (ibid), ihn stilistisch auf die Kunst 
Dufays, Ockeghems u.a. ausrichtet (CS IV, 77b) 
und als ideales Medium des Gotteslobes erscheinen 
läßt: „per ipsum contrapunctum ut in Psalmo impe- 
ratur, fit jocunda decoraque laudatio" (CS IV, 773). 
Die durch Tinctoris eingeführte Gliederung der Con- 
trapunctuslehre blieb — trotz vielfältiger Varianten in 
Sachdetails und Benennungen - eine Dichotomie von 
,.Note-gegen-Note-Contrapunctus/ einerseits und 
„allen übrigen" Satztypen andererseits. 


(a) Gegenstand der ersten Rubrik, des CONTRAPUNC- 
TUS SIMPLEX (planus, aequalis), ist die zuvor als ,,con- 
trápunctus stricte sumptus" angesprochene, seit ca. 
1330 ausgebildete ,,Kernlehre" für den rein konso- 
nanten zweist. Satz, die Jahrhunderte hindurch sach- 
lich nahezu unverändert praktiziert und weiterüber- 
liefert wurde. 

Da die Satzlehre schon im 15. Jh. zwangsläufig und 
selbstverständlich von der Entwicklungsstufe des 
Contrapunctus ausging, steht in Definitionen von 
contrapunctus simplex die ,,Gleichzeitigkeit des 
Voranschreitens der beteiligten Stimmen im Vorder- 
grund: 

Ornitoparch, op. cit. (1517) IV, 1: Simplex [sc. Contrapunc- 
tus] Est plurium cantilene partium per notas specie sibi simi- 
les, concors ordinatio. Ut quum choralis contra Choralem, 
breuis contra breuem, simpliciter ordinatur (f. K 311”). 


Diese Gleichzeitigkeit kann, muß aber nicht bedeu- - 


ten, daß sämtliche Töne einen identischen Woten- 
wert besitzen, wie ihn Gaffori voraussetzt; 
op. cit, (1496) IH, ro: Hunc simplicem A planum contra- 
punctum appellant quoniam aequa temporis mensura notu- 
€ omnes disponuntur (fF dd VII). 
Möglicherweise also ist der Contrapunctus simplex 
nur im Sonderfall durchweg einheitlicher Notenwer- 
te zugleich ein Contrapunctus planus. Allerdings 
bleiben gerade einige der frühen Belege für den Aus- 
druck contrapunctus planus, der in der Hs. Regens- 
burg (Bischöflich Proskesche Musikbibl., 98 th. 4°) 
von 1476 bereits ein Jahr vor der Dichotomie in Tinc- 
toris’ Traktat bezeugt ist, bezüglich dieses Kriteriums 
offen (vgl. z.B. CS III, 411b, 462a). 
Anscheinend genau im Sinne Gafforis spricht P. Pon- 
tio von „contrapunto semplice ouero vniforme"' (Ra- 
gionamento di musica, Parma 1488, 21, ähnlich 22). 
Chr. Bernhard ersetzt „simplex“ durch ,, aequalis" 
und erwähnt ausdrücklich beide Möglichkeiten, 
námlich einer generellen und einer nur jeweiligen 
Identität der Notenwerte zusammenerklingender 
Tone: 
Tract. compos, augmentatus (Ms. um 1660), cap. 3: Der Con- 
trapunctus aequalis ist, wenn alle und jede Noten zweyer oder 
mehrerer Stimmen gegeneinander gleicher Mensur sind, 
wozu nicht erfordert wird, daB eine jegliche Stimme in lau- 
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ter einerley Noten bestehe, sondern man kan allerhand Spe- 
cies derselben in einer jeden Stimme brauchen, nur daß so- 
dann die obern und unter einander allenthalben ähnlich 
Seven (ed. J. Müller-Blattau, 42). 
Benutzen deutsche Lehrtexte (vor allem seit dem 
r8. Jh.) Übersetzungswórter, so greifen sie — wegen 
der zusätzlich ins Spiel kommenden Einteilung in 
„einfachen“ und , doppelten" (oder ,,mehrfachen") 
Kontrapunkt (siehe unten IV. (3) (b) - im vorliegen- 
Zusammenhang nicht auf ,,simplex", sondern 
auf ,,aequalis" zurück und sprechen vom ,,gleichen 
Contrapunct'' (z.B. J. Mattheson, Capellmeister, 246: 
Ill, 1 $ 10). Zuweilen ziehen einzelne Autoren auch 
den Terminus compositio für synon. Bezeichnungen 
heran: 
LH. Alstedt, Encyclopaedia (Herborn 1630) XX, VIII: Con- 
trapunctus simplex est, qui minus habet artificii potestque 
dici compositio pura (ed. 1. Schultz, 207); 
J. J. Fux, Gradus ad Parnassum (Wien 1724): ista Species 
Contrapuncti, Nota contra Notam . . . Est duarum, vel plu- 
rium vocum, Notarumque valore aequalium simplicissima 
Compositio, meris Consonantiis constans (45). 
Geringschátzung auch der Sache verrát Matthesons 
Notiz „und [auftt alles auf den contrapunctum sim- 
plicissimum hinaus" (in einer Fußnote im II. und 
zum III. Teil von Fr. E. Niedts Mus. Handleitung, 
Hbg ?1721, 91), während M. Vogt (Conclave thesauri 
magnae artis musicae, Prag 1719) den contrapunctus 
simplex auch als ,,enantius" (im Widerspruch ste- 
hend) bezeichnet, offenbar weil er sich der — wohl 
eigenwilligen — Norm des Autors, ein wirklicher 
Contrapunctus sei niemals ohne (dissonierende) Syn- 
kopen, widersetzt (199). 
Eine noch ungenügend geklärte Sondertradition 
schließlich verwendet anstelle und ganz im Sinn der 
Ausdrücke contrapunctus simplex, planus oder 
aequalis den Terminus ,,contranota": 


Giovanni d'Avella, Regole dí musica (Rom 1657), cap. 97: 
Dell’ ordine di far’ il contraponto, e primo della contranota. TV tti 
questi preludij son parti necessarie, auanti se venisse all’ordi- 
ne di far’ il contraponto, Ar auanti che I giouani si mettano à 
far il contraponto, si deuono esercitar e far prontamente, e 
bene 1a contranota, acció sia lor facile ordinar il contraponto: 
La contranota dunque sara quando à riscontro d'vna nota 
bassa, nell’alto si mette vn’altra nota deli'istessa quantità, e 
valore, ò di pausa contro pausa intiera, 6 di mezza, contro 
mezza, 6 di negra contro negra, à di croma contro croma: 





. . . da contranota si dourä far per il contraponto à campa- 
gna, & osseruato differente (154); 

M. Spieß, Tract. mus. compos.-prac. (Augsburg 1746), 
cap. zo: Von den Contra-Notisten, und Contrapunetisten. End- 
lich kommen wir der Zahl nach auf das 20ste Caput, so aber 
nach der Lehr-Ordnung wohl eines unter den ersten Capit- 
len deBwegen hätte seyn sollen, weil es weiset; wie ein 
Lehrling über einen schlechten Gesang (Cantum Planum) 
mit 2., 3. und 4. Stimmen nur auf die einfältigste Art solle 
setzen lernen. Diese Art pflegt man zu nennen: Nota Contra 
Notam: d.i. Note gegen Note. Derowegen verstehen wir 
unter dem Wort, Contra-Notist, diejenige Incipienten in der 
Setz-Kunst, welche mit der schlechtesten Zusammenset- 
zung zweyer oder mehrer Stimmen miissen zu thun haben, 
ehe sie zur fürnehmeren Arbeit gelassen werden. Ihre Mühe 
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bestehet in dem, daß sie einen willkührlichen, oder simplen 
Choral Gesang aus einem beliebten Modo Musico für sich 
nehmer, denselben mit 2., 3. und 4. Stimmen so voll- als 
unvollkommenen Consonanzen biß zum Ende so hinaus 
begleiten, daß jedoch alle Noten von gleicher Geltung seven 
...» Da aber solches am besten durch die widrige Bewe- 
gung, d.i. durch Gegeneinander-Setzung der Noten ge- 
schiehet, so müssen sich die Scholaren, in ihrer ersten Ar- 
beit, auch mit dem Titul eines Contra-Noristen (wanu doch 
- ein Unterschied zwischen einem Cortra-Noristen und Contra- 
purctisten will gemacht werden) indessen begnügen lassen 
(100). 
Während d'Avella zwischen dem elementar propi- 
deutischen Bereich der contranota und dem umfas- 
send satztechnischen des contraponto ( ,,canto for- 
mato di diuerse voci, consonanti, e dissonanti, & 
Emelle, ordinate con tal regola, che l'vna voce pun- 
gendo contro l'altra . . . rende diletto alli vditori so- 
pra ogn'altro canto" [139]) klar trennt, unterscheiden 
die Termini bei Spieß lediglich die Befähigung der 
Ausführenden, wobei es im Blick auf die fünf Gat- 
tungen des Fuxschen Lehrgangs heißt: 
op. cit.: Die erste 3. Species des Contrapuncts kan man, zu 
en Ehren, denen Contra-Notisten überlassen; die vier- 
te aber als ein syncopirende Gattung tallet schon denen et- 
was mehrers bewanderten Contrapunctisten anhewn 
(S. 101), 


Dementsprehend geht Fr. W. Marpurg (Abh. v. d 
Fuge I, Bln 1753, die S. VI-VII d'Avella wie Spieß in 
der Autorenliste nennt) auf ,,die Anfangsgründe der 
musikalischen Setzkunst", nämlich das ,,contranoti- 
ren", im Rahmen seiner Schrift nicht „in Exempeln" 
ein (S. 154). 

Möglicherweise reicht diese terminologische Sonder- 
tradition bis in das 14. bis 15. Jh. zurück, da engl. 
Quellen jener Zeit ,,contranota" und ,,counternote" 
mehrfach belegen: ,,deschant, countre note & orge- 
ne“ sind im ausgehenden 14. Jh. Ziel der Polemiken 
J. Wyclifs und seiner Anhänger gegen „neue“ Arten 
der Kirchenmusik (vgl H H Carter, A Dict. of 
Middle Engl. Mus. Terms, Bloomington 1961, 99); der 
kurze (Contrapunctus-)Traktat Septem sunt concordan- 
fiae (ed. Bukofzer, 141) schlieBt mit dem Explicit 
„ista sufficiunt de discantu et contranota"; zwei an- 
dere Satzlehretexte behandeln einen ,, Modus cantan- 
di", der ,,counternote" genannt wird (Bukofzer, 92: 
alius modus qui dicitur counternote"; ebenda, 93: 
„De modo cantandi qui vulgariter counternote nun- 
cupatur’’), 


Exkurs 1: Eine Interpretation kann sich nur auf die drei letzt- 
genannten Belege stützen. M. Bukofzer sah (op. cit. 91-93) 
in dem als ,,counternote™ bezeichneten Modus cantandi eine 
„Beschreibung des Contratenors", der als Zusatzstimme 
zum zweist. Satz ohne Sight-Lesung auszuführen gewesen 
sei. Diese Deutung erscheint keineswegs zwingend. Denn 
erstens folgt aus der in den Texten erwähnten Möglichkeit, 
sowohl über als auch unter dem Cantus planus zu singen, 
nicht, daß es sich um die bereits dritte {und nicht einfach 
zweite) Stimme eines Satzes handelte; zweitens steht durch 
die aufgeführten Konsonanzen eine Affinität zur landläufi- 
gen Contrapunctuslehre außer Frage; drittens deutet die An- 
gabe ,,alius modus” auf eine Gegensätzlichkeit, die wohl 
speziell aus dem Zusammenhang des „Regula discantus" 
beritelten Traktates zu erschließen ist; dieser aber bieter zu- 
nächst und vorwiegend „Klangschritt-Lehre‘“ in einer spå- 


20 


ten Form, die einerseits auf Verbindungen von Oktave, 
Quinte, Einklang basiert und Parallelbewegung meidet, an- 
dererseits in besonders motivierten Fallen vereinzelt Terz, 
oder Dezime benutzt und die Stimmen-Ambitus an das 
Gradus-System bindet (vgl. Sachs, 1971, 257). 

Hierzu aber kontrastiert der alius modus bereits wesentlich, 
indem er die imperfekten Konsonanzen voll einbezieht und 
die zuvor behandelten Beschränkungen für Klangfolge und 
Stimmenzuordnung offenbar aufhebt. 

Damit aber gewinnt Wahrscheinlichkeit, daB counternote in 
diesen engl. Quellen als früher Ersatz für den Terminus 
counterpoint diente, der hier eine auffallend geringe Rolle 
spielte (vgl. Sachs, 1974, 38). 


* 


Wann und wo ,,contranota" die spezielle Bedeutung 
annahm, die bei d'Avella zutage tritt, ist noch unbe- 
kannt. 

Keine Hilfe bietet z. B. A. Banchieri, der einem ver- 
meintlichen ,,Contrapunto antico“ aus Guidos Ára 
eine „moderne“ Fassung „In Contranote" gegen- 
überstellt: 





Denn damit will er lediglich die Altertümlichkeit des 
Wortes contrapunctus und dessen sinngemálle 
„Übersetzung“ veranschaulichen, macht also einen 
der nicht seltenen Vorschläge zur Revision des Ter- 
minus: 

Cartella mas. (Venedig 1614): All'hora quando gl’Ascoltanti 
vdiuano tali componimenti diceuano à che vago Contra- 
ponto, perche veniuanıo contest punti contro altri punti, il 
qual vocabolo per memoria de gli antichi vsasi ancora, se 
bene impropriamente detto, ricercandosi dire contranote 
componendo note contro altre note, tutta via essendo cosi in 
vso, par che si renda grata questa {c}antica tradizzione di 
Contrapunto, al senso dell'vdito (89). 

Unabhingig davon, ob der Mote-gegen-Note-Satz, 
wie üblich, als contrapunctus simplex, planus, aequa- 
lis dem Lehrsystem angehórt oder ihm, wie in jener 
Sondertradition, als contranota vorausgeht, bildet er 
de UNERLASSLICHE AUSGANGSSTUFE DER LEHRE. Dies 
betont z.B. G. Dreßler, dessen ,,ratio progrediendi" 
die „Praxis“ der Knaben auf diese Weise beginnen 
läßt: 

Praecepta musicae poeticae (Hs. 1563) XV: Praxin sic incipiant 
pueri, ut divisio artis postulat, prima contrapunctum sim- 
plicem in quo sibi faciunt familiares praecipuos regulares de 
consonantiis invicem conjungendis (ed. B. Engelke, 249). 
G. Zarlino hebt die Notwendigkeit dieser Stufe her- 
vor, ehe er zur Behandlung der nachsten, des contra- 
punctus diminutus, übergeht: 

Istitutiont harmoniche (Venedig [1558] 41573) III, 42: Quando 
lo Studioso di quest' Arte hauerä vsato ogni diligenza di fare 
il Contrapunto di Nota contra nota, il quale sommamente é 
necessario a tutti li Principianti, per far la prattica di conos- 
cere il sito & le distanze delle Consonanze: poiche haurà 
conosciuto di farlo bene & correttamente; allora potrà passa- 
re al Contrapunto diminuito ... (226). 


Wenn im 16. bis 17. Jh. der ,,Contrapunce™ für das 


‚Repertoire der Schulchóre besonders empfohlen 


wurde - vgl. z. B.: 
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Gothaer Schulmethodus (erlassen 1642 durch Herzog Ernst 
von Gotha}: . . . sofern die Praeceptores den Contrapunct 
des Vulpij/ Calvisii, Gesii oder Scheins haben kónnen/ sol- 
len sie desselben sich zu gebrauchen nicht vnterlassen (zit. 
nach G. Schünemann, Gesch. d. Dtsch. Schulmusik, "Lpz. 
1931, 213; ähnliche Belege bei Niemóller, 410, 571) -, 

so war damit jener Typ des Kantionalsatzes gemeint, 
der, von sparsamen Kadenzausschmückungen abge- 
sehen, konsonant Note gegen Note verliuft und den 
man nicht selten als , contrapunctsweise" oder ,,sim- 
pliciter gesetzt bezeichnete, vgl. z. B.: 

L. Osiander, Fünffzig Geistliche Lieder und Psalmen. Mit vier 
Stimmen/ auff Contrapunctsweise (für die Schulen vnd Kirchen 
im löblichen Fürstenthumb Würtenherg) also gesetzt/ das ein gant- 
ze Christliche Gemein durctaufl mit singen kan (Nürnberg 
1586); 

9. Calvisius, Harmonia Cantionum Ecclesiasticarum. Kirchen- 
gesenge/ vnd. Geistliche Lieder... Mit vier Stimmen contra- 
puncts weise/ richtig gesetzt . . . (Lpz. *1598); 

M. Vulpius, Kirchen Geseng vnd geistliche Lieder . . 
sonderm Bet: contrapunctsweise . . . (Lpz. 1604); 

B. Gesius, Geistliche deutsche Lieder . . . schlecht contrapuncts- 
weise nach bekannten gewöhnlichen Kirchenmelodien (Frankfurt 
a. d. Oder 1605); 

H. L. Haßler, Kirchengesäng: Psalmen vnd geistliche Lieder? 
auff die gemeinen Melodeyen mit vier Stimmen simpliciter gesetzt 
(Nürnberg 1608). 


. mit be- 


* 


Exkurs 2: Englische Traktate des 16. bis 18. Jh.'setzen die 
schon im 14. Jh. erkennbare Bevorzugung des Terminus 
4descant" (discantus) als dem Oberbegriff der Satzlehre und 
anstelle — oder auch in unscharfer Abgrenzung — von ,,coun- 
terpoint“ fort. 
Einerseits zeichnen sich dabei folgende terminologische Be- 
sonderheiten ab: das Wort „descant wird nicht nur im 
Titel benutzt (im Sinn einer Überschrift für die Satzlehre), 
sondern auch in diversen Bedeutungen (Satz, Stimme, im- 
provisierte Ausführung, Versetzungstechnik), die üblicher- 
weise dem Terminus contrapunctus zukommen; ,,courtter- 
point" hingegen scheint eingegrenzt zu sein auf den Note- 
gegen-Note-Satz, auf seine spezielle Lehre und vielleicht (so 
F. B. Zimmerman im Glossary der untengenannten Ausg. 
Purcell's von 1694, 264) auf besonders strikte Wahrung von 
Gegenbewegung und Klangfülle: 
Th. Morley, A Plaine and Easie Introd. to Pract. Musicke 
(London 1597) IE: The second part of the introduction to Musick: 
treating of Descant ... (60)... The name of Descant is 
vsurped of the musitions in diuers significations; sometime 
they take it for the whole harmony of many voyces: others 
sometime for one of the voyces or parts: & that is, when the 
whole song is not passing three voyces. Last of all, they take 
it for singing a part extempore vpon a playnesong, in which 
sence we commonly vse it: so that when a man talketh of a 
Descanter, it must be vnderstood of one that can extempore 
sing a part vpon a playnesong (70) ... The first waie 
wherein we shew to vse of the cordes, is called Counter- 
oint; that is, when to a note of the plainsong, there goeth 
ut one note of descant (71) . . . There is also a manner of 
composition vsed amongst the Italians, which they call Con- 
trapunto doppio, or double descant (105); 
H. Purcell, A Brief Introd. to the Art of Descant: or Composing 
Musick in Parts (in: ]. Playford, An Introduction to the Skill of 
Musick, "London 1694): Modern Authors Compose to the 
Treble when they make Counterpoint or Basses to Tunes or 
Songs (151) ... These Instances were inserted, to shew 
what Elegancies may be made in Counterpoint Musick 
(183). . . THE first thing to Treat of is Counterpoint, and in 
this [ must differ from Mr. Simpson, (whose Compendium | 
admire . . .) but his Rule in Three Parts for Counterpoint 15 
too strict and destructive to good Air, which ought to be 
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preferred before such nice Rules (165) . . . There is a se- 
venth sort of Fugeing called Double Descant . . . (163). 
Andererseits wird diese Beschränkung durchbrochen; in 
J. Playfords Publ. des Trakt. von Th. Campion (Aa Intro- 
duction . . ., London [1655], 71674} durch - allerdings spar- 
same ~ Einbeziehung von Baßfiguration (19) und Kadenz- 
kolorierung (25) vor dem Explicit: „And thus I end my 
Treatise of Counterpoint ..." (25), in J. C. Pepuschs A 
Treatise on Harmony (London 1731) durch eine Bemerkung 
wie: „WE will now treat of Descant, or Figurate Counter- 
point, which the fafians call Canto figurato”” (26). 


(b) Die zweite Rubrik der Dichotomie, CONTRA- 
PUNCTUS DIMINUTUS (fractus, coloratus oder flori- 
dus), führt den Contrapunctus über seine ,,Kernlch- 
re" hinaus und dient als ALLGEMEINE SATZLEHRE. Sic 
wird zunächst zusammenfassend durch einen (mit 
,Contrapunctus simplex" korrespondierenden) Aus- 
druck benannt, der alle möglichen Erscheinungstor- 
men des alten ,,contrapunctus large sumptus" in sich 
einschließt, doch auffilliger weisc bei verschiedenen 
Autoren differiert, Heißt er bei Tinctoris contrapunc- 
tus diminutus (metaphorisch auch floridus, vgl. das 
Zitat oben unter IV. (2)), so spricht Gaffori von con- 
trapunctus fractus (ac floridus): 

op. cif. (1496) II, 10: Quandoque etiam organizantes ipsi 
semibreues ac minimas atque reliquas dimunutiores figuras 
notulis cantus plani comrnensurant: has in mensura serni- 


breuium disponentes, quem íractum ac floridum contra- 
punctum vocant (folgt Notenbsp., f. dd VII), 


Omitoparch aber von contrapunctus coloratus: 


ep. cit. (1517) IV, 1: Contrapunctus duplex: Simplex scilicet 
et Coloratus inuenitur [folgt Zitat oben S. 19a] Coloratus au- 
tem contrapunctus Est plurium cantilene partium, discretis 
concordantijs ac diuersis figuris constitutio (f. K HI E), 


Vanneo von contrapunctus floridus: 
Recanetum de musica aurea (Rom 1533) IH, 1: contrapunctum 
floridum dicimus esse consonantiarum, dissonantiarumque 
moderatorem . . . floridus contrapunctus, primum conso- 
nantiis, proinde dissonantiis constituitur ... Vel... est 
uum Discantus aliquis, uel Tenor, seu Bassus, uel Altus, 
iuersis notularum formationibus describuntur, fitque 
quum duo pluresue Cantores, arbitrio suo, Musicali tamen 
iure seruato, superius ucl inferius notulis firmi cantus appo- 
sits, Promiscuts seu diuersis utuntur cantando notulis (f. 
70' É), 
Eine frühe, doch wohl vereinzelte Variante dieser Be- 
nennungen benutzt das Adjektiv mensuratus (bzw. 
mensurabilis) und dokumentiert zugleich eine weite- 
re Unterteilung des contrapunctus mensuratus (men- 
surabilis) je nachdem, ob ihm ein cantus planus oder 
ein cantus figuratus zugrunde liegt (was z. B. auch 
Tinctoris [CSM 22 II, 110], Faber und Dreßler [siehe 
folgende Zit.] treunen: 


Anon. Artem contrapuncti (2. Hälfte 15. Jh.): Contrapuntus 
ergo duplex dicitur: scilicet planus et mesuratus. .. Mensu- 
rabilis uero contrapuntus est duplex: scilicet cantus plani et 
cantus figurati. Mensuratus contrapunt(us) cantus plani est 
quando cantatur super notulas cantus plani iuxta regulas 
contrapunti: et proferuntur figure cantus mensurabiles scili- 
cet semibreues minime semiminime et alie: et tunc notule 
cantus plani sicut semibreues cantus mensurati. Mensurabi- 
lis uero contrapuntus cantus figurati est omnis cantus figu- 
ratus qui propír)ijs regulis contrapunti subiacens diuersis 
conficitur figuris non solum discantus: sed etiam tenor: et 
contratenor (Hs. Arezzo, Bibl. Consorziale della Città, 216, 
, 13}. 
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Obwohl diese Ausdrücke teils auf das satztechnische 
Verfahren der Diminution (diminutio, fractio, voces 
in partes dividere u. ä., vgl. Sachs, 1974, 40, 53, 154), 
teils auf deren ästhetische Wirkung (color, flos) zie- 
len, werden sie in diesen wie in vielen anderen, auch 
späteren Belegen als äquivalent gebraucht. 

Da sich jedoch die satztechnische und methodische 
Weiterentwicklung der Contrapunctuslehre unter 
dem Gebor kompositionsgeschichtlicher Wandlun- 
gen nahezu ausschließlich im Bereich dieser Rubrik 
vollzog - denn die Normen für den Note-gegen-No- 
te-Contrapunctus blieben seit dem 15. Jh. so gut wie 
konstant ~, berücksichtigt sie im Sinn einer allgemei- 
nen Satzlehre zunehmend die von ihr erschlossenen 
satztechnischen Erscheinungen und wird seit dem 
16. Jh. oft dementsprechend WEITER UNTERGLIEDERT, 
Dabei entstanden im Zuge terminologisch verwir- 
rend vielfältiger Gliederungen und Differenzierungen 
etliche Einzelbenennungen, denen dies gemeinsam 
ist: sie wahren den Terminus contrapunctus, ergän- 
zen ihn aber durch (meist adjektivische) spezifizieren- 
de Zusätze (z.B. fugatus, sincopatus u. à.). Sie dic- 
nen der fachsprachlichen Bezeichnung typischer wie 
didaktisch geeigneter Satzweisen, zielen auf zuneh- 
mend vollständige Erschließung der für eine umfas- 


sende Satzlehre wesentlichen Erscheinungen und ' 


spiegeln die Fülle des in diese ausdrücklich Einbezo- 
genen wider. Allerdings resultieren ähnliche Bezeich- 
nungen innerhalb der Lehre auch aus zwei an anderen 
Merkmalen entwickelten Dichotomien — der zwi- 
schen den Ausführungspraktiken von improvisier- 
tem und schriftlich fixiertem Contrapunctus sowie 
zwischen der speziellen Technik des ,, doppelten oder 
mehrfachen" Contrapunctus und dem ansonsten 
vorliegenden „einfachen“ (siehe unten IV. (3)). Den- 
noch betrifft die Mehrzahl solcher ,, Contrapunctus“- 
Bezeichnungen typisierte Unterarten des contra- 
punctus diminutus (die bisher noch nicht systema- 
tisch erfaßt oder in ihren Traditionen verfolgt wor- 
den sind). Die faktische $ynonymität von contra- 
punctus diminutus, fractus, coloratus und floridus 
wurde dadurch relativiert, daß einige Autoren (an- 
scheinend seit Mitte des 16. Jh.) von ,,contrapunctus 
floridus seu fractus" nur bei vorhandenem (und ver- 
nehmbarem) Cantus firmus, ansonsten aber von 
„Contrapunctus coloratus" sprechen, z. B.: 


H. Faber, Musica poetica (Ms. 1548): Floridus seu fractus est 
quando ad notulas cantus plani diuersarum figurarum quan- 
titates canuntur ... Coloratus est, cum cantilena ex diuersis 
figuris et notarum quantitatibus constituitur . . . Ad hunc 
contrapunctum pertinent omnes mutetae ct psalmi, quorum 
mclodiae à Symphonists ita finguntur, ut modi uerbis re- 
spondeant, atque deinde diuersis uocibus pro arbitrio exor- 
nantur (ed. Stroux, II, 14, 14); 


G. Dreßler, op. cit; Quid est floridus seu fractus contra- 
punctus? Est qui supra cantum figurales notulas admittit 
o Quid esr coloratus contrapunctus? Est qui harmoniam 
ex diversis notularum et kignorum quantitatibus constitu- 
tam profert. Ad hanc partem referuntur Missae figurales et 
cantiones quae mutetae appellantur nec non Gallicae Italicae 
et aliae cantiones miram diversitatem praeferentes (ed. En- 
gelke 217£.). 


Die auf diese Weise (statt jener Dichotomie) geschaf- 
fene Dreiteilung der Saczlehre dient einer Gliederung 
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des mehrst. Repertoires, das H. Faber folgenderma- 
Ben den drei „species contrapuncti" zuordnet: 


ap. cit. (1548): Ad summam meminerint studiosi omnes can- 
tilenas in his speciebus contrapuncti certa domicilia babere. 
Simplici enim attribuuntur, quando eundem ualorem notae 
habent. Ad fractum uero pertinent omnes vsitatae cantilenae 
in templo, uartjs modis illustratac. Tertiae vero speciei recte 
adscribimus cantilenas, in quibus magna varietas, non tan- 
tum vocum et modorum, sed etiam ipsarum figurarum con- 
spicitur (ed. Stroux, 16). 


Wie changierend diese Benennungen aber insgesamt 
verwendet werden, zeigen z. B. Nachfolge-Autoren 
in der Tradition der dreigegliederten Contrapunctus- 
lehre: 


J. Thuringus (Opusculum bipartitum, Bln 1624): contrapunc- 
tus simplex — floridus seu fractus — coloratus (17), 

J. A. Herbst (Musica poetice, Nürnberg 1643): contrapunc- 
tus simplex — fractus = floridus sive figuratus (5), 

A. Kircher (Musurgia universalis, Rom 1650) V, 9: contra- 
punctus simplex — diminutus seu floridus - coloratus 
(241 ELL 


So verwundert es nicht, wenn M. Spiel} ein Jahrhun- 
dert später im Blick auf die Termini contrapunctus 
coloratus, figuratus, floridus und diminutus feststellt: 


op. cit. (1746), cap. 20: Alle diese Contrapuncti differiren in 
ihren Namen mehrer, als in der Sach selbst; und seynd 
nichts anderes, als von unterschi¢dlichen Noten-Zierrathen, 
Figuris Musicis, Diminutis verkürtzten Subjectis, und ande- 
ten zerschiedenen Noten-Künsteleyen, gleichsam als mit 
schönen Blumen ausgeschmückte Contrapuncti (108). 


Im Bestreben, eine derartige zwei- oder dreigeteilte 
Lehre weiter auszubauen und zu verfeinern, schaffen 
manche Autoren noch wesentlich reichere Systemati- 
ken, von denen exemplarisch zwei skizziert seien: 


J. Bermudo (Declaración de Instrumentos musicales, Ossuna 
1555), der je nach Lage der kontrapunktierenden Stimme 
über, unter oder wechselnd über und unter dem Cantus 
planus zwischen contrapunto de tiple, de contra und misto 
unterscheidet (V, 23, f. 132’), gliedert die zweite Rubrik 
(contrapunto diminuyto) in die schematischen Übungsarten 
des contrapunto forgoso, der zwangsweise (gegenüber den 
Breves des Cantus) gleiche kleinere Notenwerte beibehält, 
nämlich die Arten de semibreues {2:1}, de minimas (4:1), de 
seminimas (8:1) oder auch entsprechend de proporcion (3:1, 
6:1, 9:1) bildet, und in den von schematischer Bindung 
ien contrapunto libertado (V, 25, f£. 133’ L), trennt aber 
auch den contrapunto concertado für den wenigstens drei- 
stimrnigen Satz ab (V, 26, E 133' £). - Der im Art. Concer- 
to/Konzert L (2), S. 3-4, erórterte contraponto in accordo ist 
offenbar eine untergliedernde Sonderkategorie des V. Lusi- 
tano (1553), die weder durch Bermudo noch F. de Monta- 
nos {1610} und P. Cerone (1613) übernommen wurde. 
A. Berardi (Documenti armonici, Bologna 1687} bereichert 
die alten, seit Antonius de Leno bezeugten (s. oben II. (1)) 
und bei Bermudo erwihnten (s. vorangehenden Absatz) 
Übungsarten, die völlig gleichmäßige Gegenstimmen-Be- 
wegung aufweisen, um Schemata mit beibehaltenen rhyth- 
mischen Formeln aus verschiedenen Notenwerten (gegen- 
über der Cantus-Stimme in Semibreven) und benennt sie 
entweder anhand ihrer Notenwerte ( B. contrapunto di 
semiminime puntate con la croma} oder auch metaphorisch 
(contrapunto alla zoppa = ,,hinkend"). Ferner übernimmt 
und erweitert er den Fundus von Arten mit besonderen satz- 
technischen Merkmalen (z. B. contrapunto fugato, ostinato, 
obligato, sincopato, di legature, di salto, d'un sol passo, alla 
diritta), dessen Ausbildung seit dem 16. Jh. zu verfolgen ist 
(12-33). 


23 


Kompilationen der dabei von verschiedenen Autoren 
benutzten Gliederungstermini und ihrer geläufigsten 
Übersetzungswörter finden sich z. B. in den Lexika 
von Brossard (1703) und Walther (1732), aber auch in 
zusammenfassenden Lehrwerken wie denen von 
Fr. W. Marpurg (Abh. v. d Fuge, Bln 1753/54, E 
153íF.; H: Register) und J. A. André (Lehrbuch der 
Tonsetzkunst II, 1, Offenbach 1835, Einl. 1-13; hier 
Veranschaulichung der tradierten Arten durch mo- 
derne Notenbeispiele). 


(3) Dieses Lehrsystem findet häufig ERGÄNZUNGEN 
DURCH GEGENSATZFAARE, die den contrapunctus un- 
ter zwei weiteren Aspekten unterscheiden. 


(a) Im is. bis 17. Jh. wird der Contrapunctus nach 
Art seiner Herstellung in NIEDERGESCHRIEBENEN UND 
IMPROVISIERTEN gesondert. Die Praxis des kontra- 
punktischen Satzes kannte beide Möglichkeiten zwei- 
ellos von Anfang an und so selbstverständlich, daß 
die frühe Lehre dies kaum zu betonen brauchte. 
Gleichwohl gehen die anspruchsvollsten Traktate 
klar darauf em: 


Prosdocimus de Beldemandis, Tractatus de contrapuncto (Ms. 
1412} l, 1: ltem sciendum quod hujusmodi contrapunctus, 
scilicet proprius est duplex, scilicet vocalis et scriptus. Voca- 
lis qui profertur, et scriptus qui scribitur; de quibus ambo- 
bus intelligenda sunt omnia que de contrapuncto inferius 
dicentur. Ex quo sequitur contrapunctum communiter ac- 
ceptum, qui ex proprio accepto sequitur et super ipso funda- 
tur, etiam esse duplicem, scilicet vocalem et scriptum, et 
vocalem esse illum, qui profertur, et scriptum, qui scribitur 
(CS III, 194 a-b); 

J. Tinctoris, Liber de arte contrapuncti (Ms. 1477) lI, 20: Porro 
tam simplex quam diminutus contrapunctus dupliciter fit, 
hoc est aut scripto aut mente. Contrapunctus qui scripto fit 
communiter res facta nominatur. At istum quem mentaliter 
conficimus absolute contrapunctum nos vocamus, et hunc 
qui faciunt super librum cantare vulgariter dicuntur (CSM 
22 H. 107). 

Während der ,,ausgearbeitete" Contrapunctus in bei- 
den Texten (bei unterschiedlicher Reihenfolge) 
schlicht ‚‚geschriebener“ (scriptus) heißt, richten sich 
die Bezeichnungen für den aus dem Stegreif erfunde- 
nen auf seine ,,gedankliche“ Konzipierung (mente, 
mentaliter) oder ‚‚gesungene‘“ Darbietung (vocalis, 
profertur); der scheinbar zwischen beiden Praktiken 
vermittelnde umgangssprachliche — (,, vulgariter") 
Ausdruck „super librum cantare" fügt sich nahtlos 
ein, da er ,,das Buch“ für den vorgegebenen Cantus 
firmus, das unmittelbare ,, Singen" aber für die im- 
provisierte(n) Zusatzstimme(n) anspricht. Das Im- 
provisieren über einem abzulesenden Cantus firmus 
war so verbreitet, daß zuweilen nicht mehr die spon- 
tane gesangliche Ausführung, sondern nur noch das 
Moment des {lesenden, die gedankliche Erfindung 
auslösenden) „Sehens“ zur Kennzeichnung diente, 
dem freilich in der Sondertechnik der Sight-Praxis, 
mit deren Hilfe man von der Cantusaufzeichnung her 
eine Gegenstimme ,,imaginierte", besondere Bedeu- 
tung zukam: 

Anon. aus Hs. Barcelona, Bibl. Central, 1324, f. 12^: Regles 
de contrapunt al visu (vgl. H. Anglès in Span. Forschungen 
der Crórres-Ges., 1. Reihe, 21. Bd., Münster 1963, 293); 
G. de Podio, Ars musicorum (Valencia 1495) VI, 5: Posito 
enim unisono ibidem diapason intelligere ac proferre facile 
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est... unde hoc modo contrapunctus visus seu visualis a 
modernis optime dicitur. Cum enim cantus planus quaternis 
aut quinquennis lineis et earum spaciis descibatur, conse- 
quens est ut per simplices contrapuncti species etiam com- 
positas quasi visualiter illic inspiciamus quae per se assump- 
tae cum fuerint situ et loco extra lineas et earum praedicta 
spacia intellectuales tanturn dicuntur (ed. A. Seay, Colora- 
o College Music Press, Critical Texts 8, S. 3); 

Anon. Hs. London, BM add. 4920, f. 39': Ad fare contra- 
puncto ad uidendurn sopra el canto piano . . . (ed. in: Johan- 
nis Spatarii Opera omnia, Vol. II, ed. G. Vecchi, Bologna 
1962, 40). 

Treftend beschreibt Sc. Cerreto, der dabei von ‚‚con- 
traponto all’improuiso” spricht, diesen Sachverhalt 
als ein „mit den Augen des Geistes Sehen“: 


Della prattica mus. vocale, et instrumentale (Neapel 1601) IV, 4: 

. . volendo fare contraponto improuiso, detto ad viden- 
dum, Dico, che deue con gl'occhi della mente vedere, & 
considerare quel che vuole dire . . . (271). 


So ideal, wie diese Metapher folgern lassen kónnte, 
stellte sich die Praxis freilich kaum dar: 


H. Bottrigari, H Desiderio overo de’ concerti di varii strumenti 
mus. (Venedig [1594] 71599), fat seine Eindrücke in der 
marginalen Rubrik zusammen: Contraponti fatti alla mente, 
& all'improuiso sopra il canto fermo produrre piu tosto 
confusione, & dissonantie, che diletto (51). 


Die Gegenüberstellung von improvisiertem und nie- 
dergeschriebenem Contrapunctus finder sich in vie- 
len Quellen und unter verschiedenen Bezeichnungen, 
wie z. B.: a mente — a penna; ore prolatum — notis 
conscriptum; extemporalis, naturalis, usualis — artifi- 
cialis; a campagna — osservato: 

G. B. Chiodino, Arte pratica lat. et volgare di far Contrapunto 
d mente, & à penna (Venedig 1610); 

W. Schonsleder, Architectonice musices universalis (Ingolstadt 
1631) cap. 21: COntrapunctum ideo dictum, quod veteres 
pro notis, quarum nomina nondum habebant, punctis vte- 
rentur ad canendum. Sic hadie vocatur cantus Gregorianus 
seu choralis, siue in basso, siue in tenore ponatur, ornatus 
plurium vocum inaequali & iucunda concursatione. Eius 
duplex est genus: illud ore prolatum, hoc notis conscriptum 
(36); 

A. Kircher, op. cit, V, 9: Contrapunctus . . . multiplex est; 
Alius enim Extemporalis est seu naturalis vsualisué, quem 
multi sortisationem barbaré vocant; Alius artificiosus seu 
floridus, quem compositionem alij, nos Melothesian siue 
Symphoniurgiam meliori vocabulo intitulamus; prior voca- 
tur Extemporaneus, quód non praemeditata ratione, & viam 
monstrante arte, sed natura ductrice atque dictatrice extem- 
pore fiat (241); 

G. d'Avella, Regole di musica (Rom 1657) V, 92: IN due 
modi si pud far’ il contraponte, a campagna, & osseruato. A 
campagna si dice, quando più Contrapontisti sopra il canto 
fermo cantano ognuno à suo modo (145). 


Neben den genannten Merkmalen des „gedanklich 
Konzipierten" und ‚mündlich Vorgetragenen™ (a 
mente, ore prolatum) einerseits, des ‚schriftlich Fi- 
xierten" (a penna, notis conscriptum) andererseits, 
erscheinen qualitativ wertende (usualis — artificialis), 
z. T. vermischt mit sozial differenzierenden (a cam- 
pagna — osservato), in denen nicht nur der sachlich 
naheliegende, schon von Tinctoris betonte Unter- 
schied beider Praktiken bezüghch der satztechnischen 
Regelstrenge, sondern auch eine ästhetische Rangfol- 
ge zum Ausdruck kommt. Beide Praktiken stehen 
bei den zitierten Autoren (wie auch sonst überwie- 
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gend) unter dem gemeinsamen Oberbegriff contra- 
punctus. Eine terminologisch orthodoxere Tradition 
entzieht ihm diese Rolle jedoch und weist ihm die 
Spezialbedeutung ,,improvisierter (kontrapunkti- 
scher) Satz", synonym mit ,,sortisatio", zu (siehe m- 
ten V.). 


(b) Seit dem 18. Jh. unterscheidet die Lehre auch je 
nach Versetzbarkeit einzelner Stimmen DOPPELTEN 
(ODER MEHRFACHEN) UND „EINFACHEN“ Kontrapunkt. 
Die besonderen Satztechniken, die als ,,contrapunto 
doppio" um die Mitte des 16. Jh. (Erstbeleg bei Vi- 
centino, 1555, siehe unten VL) in die Lehre aufge- 
nommen wurden, galten hier geraume Zeit hindurch 
als am Rande liegender Spezialfall, bevor sie zu Kon- 
sequenzen für die Gliederung des Lehrsystems, nim- 

zur Dihärese von „normalem“ und versetzbarem 
Contrapunctus führten. In aller Eindeutigkeit ge- 
schicht dies bei M. Spieß, Er gewinnt aus dieser Un- 
terscheidung die ‚‚hauptsächliche‘“ Teilungskategorie 
des contrapunctus compositus — der alle Erschei- 
nungsformen außer dem contrapunctus aequalis, der 
Ausgangsbasis der ,,Contra-INotisten" (siehe oben 
IV. (2) (a)) umfaßt -, sieht sich jedoch gezwungen, 
nachdrücklich auf seinen gegenüber der Tradition ab- 
weichenden Gebrauch des Ausdrucks ,,contrapunc- 
tus simplex" hinzuweisen: 


Tract. musicus compos.-pract. (Augsburg 1746), cap. 21£.: Die- 
ser Contrapunctus Compositus wird zerschiedentlich einge- 
theilet, und zwar hauptsächlich 1. In Simplicem. Einfachen, 
und 2. In Dupiteem, Triplicem, Quadruplicem seu Multiplicem. 
Zweylachen, dreyfachen, vier- oder vielfachen. Von diesen 
2. Haupt-Contrapunctis wollen wir in 2. besondern Capit- 
len handlen. VOr allen Dingen will man den günstigen Le- 
ser ein- für allemal erinnert, und feyerlichst protestirt ha- 
ben, da& das Wort Simplex hier nicht genommen, oder ver- 
standen solle werden als einfältig, schlecht etc. Nein! son- 
dem es heißt... so viel als einfach. Contrapunctus Sim- 
plex, der einfache Contrapunct, wird da genommen, in so 
weit er dem Contrapuncto Duplici, Triplici etc. entgegen 
gesetzt ist. Es kan demnach dieser Contrapunctus Simplex 
mit einem Zu- Über- oder Neben-Namen heissen Figurates. 
Syncopatus, Fugatus etc. nach der Art nemlich, wie er formt 
ist, so ist, und bleibt er jedoch so lang und viel ein Contra- 
punctus Simplex . . ., biß man von ihme nicht sagen kan, 
daß er 2. oder mehrere Subjecta oder Themata mit seinen 
Inversionibus führe; in welch letzterem Fall er... als em 
doppelter etc. Contrapunct mit allem Recht zu erkennen 
ware. Und dieses hat man wollen als ein nothwendiges 
Praenotandum zum voraus def wegen gesetzt haben, damit 
derjenige, so etwann andere Autores Musicos, sa den Con- 
trapunctum simplicem gantz anderst beschreiben, liset, oder 
gelesen hat, sich an dieser unserer Lehr nicht stosse, und 
confundire, Und in diesem Verstand kan dieser Contra- 
punctus Simplex oder Uniplex (si ita dicere fas est) der ein- 
fache Contrapunct in vielfältige Species oder Gattungen 
subdividirt werden (107 £.}. 

Kurz zuvor hatte J. Mattheson, als Einwand gegen 
das (in einer beigefügten Anmerkung demonstrativ 
gelobte) WaltherL, die Scheidung von ,,gleichem" 
und „schlechtem“ (= schlichtem) Contrapunct ver- 
fochten und letzteren zum Gegensatz des ,,doppelten 
oder vielfachen‘ erhoben: 

Der vollkommene Capellmeister (Hbg 1739) I, t, $ 12-13: In 
dem schätzbaren Waltherischen Wörter-Buche werden zwar 


viele Contrapuncts-Benennungen und Arten angeführet; 
doch nicht die gleiche und ungleiche Art besonders, welche 
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daselbst mit dem schlechten Contrapunct vermischet wer- 
den: unangesehen Ber Unterschied zwischen gleich 
und schlecht ist, wiei mir die Erlaubniß zu zeigen ausbit- 
ten will. Im gleichen Contrapunct sind alle über einander 
stehende Noten von einerley Geltung, und haben keine Dis- 
sonantzen. Aber das ist deswegen kein schlechter Contra- 
punct. Eguale non è semplice. Dem schlechten Contrapunct 
ist der ungleiche, sowol mit seiner verschiedenen Geltung, 
als mit den Dissonantzen, ja, alles übrige, was nicht doppelt 
und mehrfach ist, samt den gewóhnlichen Fugen selbst-un- 
terworffen. Hier bedeutet das Wort schlecht so viel, als ein- 
fach; und wird nur dem doppelten oder vielfachen entgegen 
gesetzt. Daher kan der schlechte Contrapunct kein gleicher 
heissen: der gleiche kan auch kein schlechter heissen (247). 


Ansätze zu einer solchen dihäretischen Eingliederung 
des doppelten Kontrapunkts in das Lehrsystem bietet 
A. Kircher, der bei einer (versetzbaren) Stimme Aus- 
gangs- und Versetzungsposition mit Hilfe der Be- 
zeichnungen contrapunctus solus und replicatus un- 
terscheidet: 


op. cit. (1650) V, 18: Contrapunctus verd dupliciter conside- 
rari potest in hoc nostro negotio musurgico; vel enim con- 
trapunctus solus est, vel contrapunctus replicatus (328). 


Th. B. Janowka referiert Kirchers Lehre lakonisch in 
der Dihárese: 

Clavis ad thesaurum magnae artis musicae (Prag 1701): Alius est 
contrapunctus solus, alius replicatus (31). 


Die Gliederung in ,,einfachen“ und „doppelten“ 
(oder mehrfachen) Kontrapunkt, die den zit. Belegen 
bei Mattheson und SpieB zufolge noch begründender 
Erläuterung bedurfte, rückte während der zweiten 
Hälfte des 18. Jh. zur grundlegenden Einteilung des 
Lehrgebietes auf, vgl. z. B.: 


Fr. W. Marpurg, Hdb, bey d. Generalbasse u. d. Compos. {Bln 
1755) VII, $ 7: Wir haben von Contrapunctisten geredet. 
Wir müssen also erklären, was wir durch Contrapunct ver- 
stehen, nemlich eine gegen ein gewisses selbst erdachtes 
oder entlehntes Thema verfertigte Melodie. In solchem 
Contrapuncte können die Stimmen entweder untereinander 
verkehret werden, oder nicht. In dem ersten Falle heißt er 
ein doppelter, in dem andern ein einfacher Contrapunct 
(228); 
DG Türk, Klavierschule (Lpz. u. Halle [1789] 72802) Anh. 
V, § 59: Daß man unter dem Ausdrucke kontrapunktiren 
überhaupt jede mehrstimmige Art zu setzen versteht, ist 
ereits. . . erinnert worden. Wer nämlich zu Einer Stimme 
mehrere setzt, oder zwey- drey- und mehrstimmig kompo- 
nirt, der schreibt blos im einfachen oder gemeinen Kontra- 
punkte, wenn er auch zu einer Melodie noch zwölf oder 
mehrere Stimmen hinzufügte. Die Tonstücke oder einzel- 
nen Stellen im doppelten Kontrapunkte müssen so einge- 
richtet seyn, daß man zwey Stimmen ohne Fehler in der 
Harmonie etc. verwechseln (versetzen, umkehren) oder die 
tiefere zur höhern, folglich die höhere zur tiefern Stimme 
machen kann (406). 
Der mir älteren Quellen vertraute J. A. André er- 
wähnt denn auch die auf diese Weise vollzogene Ver- 
drängung der seit Tinctoris eingeführten Gliederung 
der Lehre in contrapunctus simplex und diminutus 
(siehe oben IV. (2)): 


Lehrbuch d. Tonsetzkunst II, 1 (Offenbach 1835), Einl. $ 5: 

Heutiges Tages nennt man diese beiden Arten des Contra- 
punktes den gleichen und ungleichen . . .; man betrachtet sie 
aber nicht mehr als Hauptabrheilungen dieser Setzart, sondern 
sieht den einfachen und doppelten Contrapunkt als solche an, 
und unterscheidet beide dadurch, dass bei'm doppelten Con- 
frapunkt eine Umkehrung der beiden Stimmen (ein Umtausch in 
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ihrer Stellung als Diskant und Bass} Statt finden können 
e was berm einfachen Contrapunkte nicht erforderlich ist 
7). 

Dieser Wandel im äußeren Aufbau des Lehrsystems 
spiegelt eine veränderte Auffassung vom Kontra- 
punkt wider, die ihn seit dem 18, Jh. nicht mehr als 
allgemeines Satzprinzip, sondern nur noch als (alter- 
tümlichen) Stil (siche unten VII. (2)) und als kompo- 
sitorische ‚Technik‘ (siehe unten VI.) verstand. 


V. BEGRENZUNG DER WORTBEDEUTUNG VON CONTRA- 
PUNCTUS AUF DEN IMPROVISATORISCH ENTSTANDENEN 
SATZ UND SYNONYMITAT MIT „SORTISATIO" bezeugen 
manche Quellen des 15. bis 17. Jh. So setzt 
M. Schanppecher ,,contrapunctus"" mit der ,,impro- 
vise" ausgeführten ,,sortisatio" gleich und grenzt ihn 
gegenüber dem ,, modus componendi" ab, wiewohl 
beide ,,der Sache nach dasselbe" seien: 


Musica figurativa (veröffentlicht in: IN. Wollick, Opus an- 
reimt, Köln 1501, IV): Postremo vero hac ultima parte de 
modo componendi seu contrapuncto simplici quippiam dis- 
seramus. Quae, tametsi realiter idem sint, tarnen (cum mo- 
dus componendi quoad diversarum vocum compositionem, 
contrapunctus vero ad plani cantus sortisationem considere- 
tur) nihil prohibet ea ratione differre. Est enim sortisare, ut 
summatim dicamus, cantum nonnullum diversis melodiis 
improvise ordinare. Componere vero nihil aliud fore ac di- 
versos cantus per discretas concordanttas in unum colligere 
perhibemus (ed. Niemöller 20). 
Andere Autoren erwáhnen diesen Sprachgebrauch als 
den „vieler“ oder ‚ mancher“, ohne ihn selbst voll zu 
vertreten, z. B.: 
Ornitoparch, Musicae activae micrologus (Lpz. 1517) IV, 1: 
plerique non contrapunctum sed compositionem, hanc ar- 
tem nominare consueuerunt. Talem de nominibus diffe- 
tentiam assignantes, Compositionem diversarum harmonie 
partium, per discretas concordantias in vnum «collectionem 
dicentes, Est emm componere: diuersas harmonie partes 
discretis concordantijs in vnum colligere. Contrapunctus 
vero est plani cantus diuersis melodijs, subita ac improuisa, 
ex sorte ordinatio. Unde sortisare, est planum cantum, cer- 
tis consonantijs, ex improuiso ordinare (f. k IT); 
J. Nucius, Musices poeticae (Neiße 1613) I: Est ne Contra- 
puncti & Compositionis aliqua differentia: Quidam has vo- 
ces distinguentes, vtramque sic definiunt. Compositio est 
diuersarum Harmoniae partium seu vocum per discretas 
concordantias in vnum collectio. Hoc est , . . Harmoniae 
per discretas voces & distinctas concordantias artifisiosa Or- 
dinatio. Contrapunctus vero est plani Cantus diversis melo- 
dijs incedentis, subita ac improuisa ex sorte ordinatio. Ex 
que liquet Contrapuncti nomine Sortisationem comprehen- 
1. Est autem Sortisatio, idem quod vsualis Musica, cum 
sine arte fortuita fit & improuisa Consonantiarum coaptatio 
(£. A 4^. 
Der in engen Grenzen variierende Wortlaut verrát die 
Abhängigkeit von einer gemeinsamen Ausgangs- 
quelle, die offenbar so einflußreich war, daß sich Nu- 
cius mit ihr auseinandersetzte, obwohl] sie seiner (un- 
mittelbar vorangehenden) Lehre widersprach: 
loc. cit. {1613}: Quot habet species Poetica Musica? Vnam 
tantum: videlicet Contrapunctum, quem alio nomine com- 
positionem dicimus. ' 
Ähnlich gegen" sein System bezieht Kircher die 
Termini ein, doch hier als Ersatz von contrapunctus 
extremporalis und artificialis (vgl. oben IV. (3) (a)): 
Musurgia universalis (Rom 1650) V, 9: MElopoeia siue Sym- 
phoniurgia diuiditur in Contrapunctum & compositionem 
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ipsam. Contrapunctus est plani cantus diuersis Melodijs in- 
cedentis artificiosa ordinatio, notarumu& contrapositio, at- 
qué hic multipiex est... (Fortsetzung zit. oben unter IV. (3) 
(a); S. 23b). 

Das terminologische wie sachgesch. Problem lag 
nicht im Gegensatz von ,,sortisatio" (,,Zufallsergeb- 
nis") und compositio (,,geordnetem Entwurf“), der 
vokabular einleuchtend die beiden Mehrstimmig- 
keitspraktiken erfaßte, sondern in der Frage, wie ihm 
,Contrapunctus' zuzuordnen sei. Die im Blick auf 
das Gros der Lehrtexte gerechtfertigte Lösung, con- 
trapunctus als Oberbegriff einzusetzen, erscheint in- 
nerhalb der zit. Texte nur versteckt (bei Omitoparch, 
Nucius, Kircher). Der Sprachgebrauch, contrapunc- 
tus in spezieller Bedeutung und synonym mit sortisa- 
tio zu verwenden, wird vorwiegend referiert, von 
Schanppecher aber wohl bejaht. 


* 
Exkurs: Im Sinne Schanppechers aufzufassen (und zu ergän- 
zen, siehe die im folgenden Zitat gesetzten eckigen Klam- 
meth) ist auch der verwandte Passus aus dem anon. Traktat 
Natura delectabilissimum (Hs. Regensburg, Bischöflich Pros- 
kesche Musikbibl., 98 th. 4°, datiert 1476) mit dem einzigen 
bisher bekannten Beleg für sortisatio, der älter ist als Wol- 
lick-Schanppechers Opus aureum von 1501: 
Capiendum erit et ultimum huius tocius opusculi tractatum 
determinantem atque te docentem de modo componendi 
sevo contrapuncto, que in re idem sunt; differunt tamen 
rationibus quia modus componendi [quoad diversarum vo- 
cum compositionem, contrapunctus vero] consideratur 
quoad cantus plani sortisationem. Et sortisare Est aliquem 
cantum diuersis melodijs inprouise ornare, Sequitur ergo 
correlative Quod aliquis potest noscere contrapunctum sine 
composicione sed non econverso, quia qui scit componere, - 
contrapunctum faciliter ex hijs potest formare quare ut pre- 
dixi. In re contrapunctus et modus componendi idem sunt 
(355). 
Der Unterschied zwischen contrapunctus und modus com- 
ponendi läßt sich auf die differierende Verbindlichkeit der 
Satzregeln (,rationibus") beziehen (vgl hierzu das zit. 
Zeugnis des Coclico oben unter I. (2) (g)); die Identität „in 
der Sache" beruht hingegen auf dem nach praktischer 
Zweckbestimmung gleichen Ergebnis: der mehrst. Emklei- 
dung eines Cantus planus, Dies freilich wird weder hier 
noch bei Schanppecher (vielleicht aufgrund kontaminierter 
Begriffsbestimmungen) hinreichend deutlich. 
Auch eine Passage in Cl. Sebastianis Bellum musicale inter 
piani et mensuralis cantus reges (Straßburg 1563) scheint die 
Identifizierung von contrapunctus mit sortisatio zu bestäti- 
gen: ,.[Guido, Ambrosius, Gregor] dorninabantur in confi- 
nijs Musicae Planae. Ad quos superuenit contrapunctus, 
quidam qui simpliciter planum cantum subita ac improuisa 
ex sorte ordinabat, pluresque cantilenae partes per notas 
speciei sibi similes concorditer disponebat, quando choralis 
contra choralem, uel nota contra notam, simpliciter planum 
cantum certis consonantijs sortizando ordinabatur" (f. K 
2’). Diese Darstellung wird jedoch relativiert durch die 
später (cap. 30) aus Ornitoparch entlehnten umfassenderen 
Contrapunctus-Bestimmungen. 


» 


Wenn Tinctoris den improvisierten Satz (,.quem 
mentaliter conficimus", siehe Zit. oben IV. (3) (a)) 
ohne nähere Bestimmung (‚absolute‘) contrapunc- 
tus nennt und (bei mehr als zwei Stimmen) durch nur 
partielles. Konsonieren (nämlich jeweils mit dem 
Cantus) von der „res facta" unterscheidet (CS IV, 
I29 a-136 b), so bestätigt dies indirekt eine Termino- 
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logie wie die Schanppechers. Wahrscheinlich hat man 
es als bewußte Distanzierung von dieser Lösung 
(contrapunctus = improvisatorisch entstandener 
Satz) anzusehen, wenn einige Autoren den contra- 
punctus gerade nicht der sortisatio, sondern der com- 
positio (und zwar als deren einzige [!] „species“, vgl. 
das Zit. aus Nucius oben unter V.) zuordnen: 


H. Faber, Musica poetica (Hs. 1548): Diuiditur autem Musica 
poetica in duas partes, Sortisationem et Compositionem. 
Libet enim his uocabulis usitatis uti, quomodo adolescentes 
aliquando veteres, qui hanc artem quoque tractarunt, melius 
intelligere possint. Sartisatio est subita ac improuisa cantus 
plani per diuersas melodias ordinatio . . . Compositio est 
diuersarum harmoniae partium pet discretas concordantias 
secundum veram rationem in vnutn collecto et habet vnam 
tantum speciem, quae est contrapunctus. Contrapunctus Est 
ratio flectendi cantabiles sonos proportionali dimensione ac 
temporis mensura (ed. Stroux, 6, 5); 

G. DreBler, Praecepta musicae poeticae (Ms. 1563) E: Poetica 
musica duplex est, videlicet sortisatio et compositio. Sorti- 
satio (ut ipsa appellatio indicat) est subita et impulsa supra 
cantum aliquem per diversas voces extemporalis pronuntia- 
tio. Haec apud exteros [magis] usitatior est quam apud nos, 
et cum ex usu magis quam praeceptis pateat [et oriatur ex 
compositione] minimeque vitiis careat [omissa hac ad com- 
positionem accedamus] nam scripto comprehendere et stu- 
diosis tradere non est usitatum. Quid est compositio? Est 
diversarum . . . [im folgenden faktisch wie vorangehendes 
Zit.] (ed. Engelke, 216f.). 


Nach gegenwärtiger Kenntnis blieb, ungeachtet sei- 
ner Resonanz, das Extrem strikter Eingrenzung auf 
sortisatio — wie auch das ihm wohl zum Trotz gegen- 
übergestellte der Bindung an compositio — in der Be- 
deutungsgesch. von contrapunctus letztlich selten. 


VI. Als BEZEICHNUNG DER BESONDEREN SATZTECHNI- 
KEN DES ,,DOPPELTEN' (ODER MEHRFACHEN)} KONTRA- 
PUNKTS erscheint der Terminus seit Mitte des 16, Jh., 
und zwar zuerst bei N, Vicentino: 


L'antica musica ridotta alla moderna prattica (Rom 1555) IV, 34: 
IL contrapunto doppio, ó compositione doppia & della na- 
tura della fuga, e non & fuga; e qualche uolta & fuga della 
parte di sotto 6 di sopra, secondo che ne canti fermi si pud 
accommodare, & si domanda contrapunto doppio, ò com- 
positione doppia, quando sopra un canto fermo di sotto 6 di 
sopra si potrà far un contrapunto, & con quelle medesime 
note, à con i] medesimo procedere, acció si possi dire un 
altra uolta, & di sotto ò di sopra (f. 90°). 

Der äquivalente Gebrauch von contrapunto und 
compositione begegnet in diesem Zusammenhang 
auch bei Zarlino (vgl. oben IE. Ge: 

Istitutioni harmoniche ([1559] 31573) III, 56: vediamo hora, in 
qual modo si possa fare alcune sorte arteficiose di Contra- 
punto a due voci medesimamente, sopra qual Soggetto si 
voglia; che si chiama Contrapunto doppio; il quale non & 
altro, che vna Compositione fatta ingegnosamente, che si 
puo cantare a più modi, mutando le sue parti, di maniera, 
che replicata si oda diuerso concento da quello, che nelle 
istesse primieramente si vdiua (267). 


Die sachgesch. Spuren des doppelten Kontrapunkts 
reichen Wesentlich weiter zurück: äquivalenter Kon- 
sonanzen bei Versetzung bedient sich schon die späte 
Klangschritt-Lehre (vgl. Sachs, 1971, S. 259), Gaffo- 
ris ,,celeberrimus quidam in contrapuncto processus 
notularum" (III, 12, f. ee II) prägt, gleichsam in einer 
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Simultangestalt, die Prinzipien des doppelten Kon- 
trapunkts der Dezime aus. Vanneos Exempla für Ca- 
dentiae floridi contrapuncti (II, 17, S. 77) benutzen - 
unbewufit oder verschweigend — Versetzungen, Ber- 
mudo demonstriert in ,,De vn auiso artificioso para 
contrapunto” (V, 23, E 132”) negative (an Quarten 
scheiternde) Beispiele des doppelten Kontrapunkts 
der Oktave. 

Die Frühzeugnisse aus Vicentino und Zarlino weisen 
bereits auf wesentliche Kennzeichen der Sache hin. 
Das Adjektiv ,,doppio" bezeichnet den Tatbestand, 
daß an sich Identisches (,,medesime note“, ,, medesi- 
mo procedere") in mehrfacher Weise mittels Stim- 
menversetzung ausgeführt wird (,, cantare a più mo- 
di, mutando le... . parti). Um dies im Rahmen der 
Satzregeln, also des Contrapunctus, zu ermóglichen, 
gelten für die Bildung der Zusammenklänge Sonder- 
beschränkungen, die eine Komposition als scharfsin- 
nig verfertigt (,,fatta ingegnosamente") und die an- 
gewandten Techniken als kunstvolle Arten des Con- 
trapunctus (, sorte arteficiose di Contrapunto") er- 
scheinen lassen. Diesem Aspekt und der in Vicenti- 
nos Sach-Erklärung hervorgehobenen Nähe zu Fuga 
und Imitation (die Zarlino in den vorausgehenden 
Cap. 54-55 erörtert) entspricht die seither nahezu ob- 
ligatorische Stellung des doppelten Kontrapunkts in 
der Lehre als deren letzte und „höchste“ Stufe. Bis 
ins 17. Jh. hinein werden hier neben der bloßen Ver- 
setzung in der Oktave ausschließlich jene Arten be- 
rücksichtigt, bei denen die „Wiederkehr“ (Zarlino: 
replica) im Vergleich zur Ausgangsgestalt (principa- 
le) zwar auf „neuer“ Tonstufe, doch unter satztech- 
nisch praktikablen Bedingungen, nämlich in der 
Duodezime oder Dezime, erklingt. Noch späterhin 
dominieren diese Arten, verbin sich aber nach 
und nach (wohl seit Bononcini, 1673) mit den ande- 
ren, mehr theoretischen Möglichkeiten zu einem Sy- 
stem. Neben dem strenggenommen „doppelten“ 
Kontrapunkt — bezeichnet auch als contrapunto tras- 
portato (Diruta, 1609), rivoltato (Berardi, 1681) oder 
contrapunctus replicatus (Kircher, 1650) - finden sich 
Erweiterungen nach Zahl und Imitationsform, z.B. 
contrapunto triplicado (Cerone, 1613), vierfacher 
Contrapunct, dazu in Moru Contrario, und Retro- 
gradus (Chr. Bemhard, um 1660). Allerdings ist 
auch ein gleichzeitiges Fehlen jeglicher Lehre des 
doppelten Kontrapunkts in den franz. Traktaten des 
17. Jh. zu verzeichnen (vgl. H. Schneider, 282). 
Seit dem 18. Jh. gerieten die Techniken von doppel- 
tem und mehrfachem Kontrapunkt ins Zwielicht ge- 
gensätzlicher Einschätzungen des kontrapunktischen 
Stils (siehe unten VII.), die das zunehmend dur-moll- 
tonalharmonische Akkordkouzept der Mehrstim- 
migkeit begleiteten. Einerseits hob sich ,,Il Contra- 
puncto doppio" als „eine künstliche Arth zusezen“ 
(Scheibe II, 12, ed. Benary 56; vgl. auch Zit. oben HI. 
(2) (d)) mehr und mehr von dem ab, was die kompo- 
sitorische Praxis bestimmte, so daß mehrfacher Kon- 
trapunkt, ,,die Art mit drey, auch wohl vier unter- 
schiedenen Subiectis zu componen", „der höchste 
Gradus Compositionis seyn" konnte (Kurtzgefaßtes 
Mus. Lexicon, Chemnitz 1749, 105); von solcher 
Rolle her und angesichts neuer, von der Contrapunc- 
tuslehre sich abwendender Prinzipien der Satzlehre 
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konnten die Versetzungstechniken - auch ohne Zu- 
sitze wie „doppelt“, „mehrfach u.ä. = als ,,Kon- 
trapunkt im engeren Sinne“ bezeichnet werden: 


J. Ph. Kirnberger in J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie der 
Schönen Künste | ([1771/74) "Lpz. 1792): Contrapunkt.. . . In 
einem engern Verstand bedeutet es die besondere Art des 
Satzes, nach welchem die Stimmen gegen einander können 
verwechselt, und ohne Veränderung ihres Ganges höher 
oder tiefer gesetzt werden ($79); 

J. Jeitteles, Aesthetisches Lexikon 1 (Wien 1839): Contrapunk- 
tisch pflegt man jenen Satz zu nennen, wo die Stimmen sich 
umkehren lassen, im Gegensatz zur freiern Schreibart; eben 
so nennt man Contrapunktisten diejenigen, die die Regeln 
des doppelten Contrapunktes kennen und anzuwenden ver- 
stehen. Ein guter Contrapunktist ist noch darum kein guter 
Tonsetzer, und es gab im freien Stile gute Tonsetzer, die 
keine Contrapunktisten waren. Albrechtsberger war ein 
trefflicher Contrapunktist, ein schlechter Componist. Bei- 
spiele des letztern liefern Rossini und viele andere. Indessen 
soll man das Studium des Contrapunktes in keinem Falle 
vernachlässigen, wenn man Finger leben will, als jene, die 
mit der Mode kommen und vergehen (165 É) 

A. Schopenhauer, Die Welt als Wille u. Vorstellung ([Lpz. 
1844] zit. nach hist.-krit. Ausg. von O. Weiß, Lpz. 1919), 
Ergänzungen zu IIl, 39: [der Bali kann], ursprünglich und in 
seiner eigenen Natur, nie die Melodie vortragen. Wird sie 
ihm dennoch zugetheilt; so geschieht es mittelst des Kontra- 
punkts, d.h. er ist ein verserzter Baß, nämlich eine der 
obern Stimmen ist herabgesetzt und als Baß verkleidet (II, 
$60f.; vgl. dazu III, § 52, ebenda I, 35r: ,,durch doppelten 
Kontrapunkt’). 


Andererseits trat neben den Nimbus des Kunstvollen 
auch ein Odium des Gekünstelten. Während J. Ad- 
lung diesen Sachverhalt ohne deutliche Eigenstel- 
lungnahme erwähnt — 

Anleitung zu d. mus. Gelahrtheit (Erfurt 1758), cap. 18, $ 413: 
Man könnte mehr von verschi Meynungen berüh- 
ren, sonderhch, wie einige von kanonischen Künsteleyen, 
von so vielerley Arten des doppelten Contrapuncts u. s. f. 
ungemein viel halten, und was damit nicht geschmelzet 
worden, als eine lose Speise achten; hingegen wie andere 
salche Notenkünste als Endzweck zuwider verlachen. 
Aber der Raum ist zu enge (786£.) -, 


scheut sich Fr. E. Niedt schon Jahrzehnte zuvor 
nicht, den doppelten - wie auch den einfachen (siehe 
unten VIL (2)(b)) - Kontrapunkt mit unverhohlenem 
Spott abzutun: 

Mus. Handleitung IIl (Hbg 1717), cap. 1, 7: Die gedoppelte/ 
verkehrte/ gesaltzene/ gespickte/ gebratene/ und mit Ha- 
sen-Fett begossene Contra-Puncten sind/ wenn man die 
Stimmen verkehret/ Bab, Alt, Tenor und Discant mit ein- 
ander verwechselt/ und den einen an des andern Stelle hin- 
klebet/mit 6.8. oder mehr Stimmen: ich achte es aber der 
Mühe und Unkosten nicht werth/ Dinte und Papier darüber 
zu verschmieren; denn der blosse Contra-Punct an sich hale 
gar keine Lieblichkeit in sich/ und klinget eben/ als wann ein 
A B C Schütze was her Buchstabiret/ da man wohl die 
Sylben und Wörter! aber keinen vollkommenen Verstand 
noch Connexion vernehmen kan (3). 


Die seit dem 18. Jh. offenkundige und bisher kaum 
nachhaltig geschlichtete Kontroverse über den ästhe- 
tischen wie didaktischen Nutzen der Versctzungs- 
techniken färbte stark ab auf die allgemeinen Vorstel- 
lungen, die man in landläufiger Musikersprache — 
und über sie hinaus ~ mit dem mehr und mehr auch 
als Schlagwort dienenden Terminus Kontrapunkt 
verband, wie dies J. J. Quantz erkannte: 
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Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen ([Bln 
1752] *Breslau 1789), Einleitung § 16: Das Wort: Contra- 
punkt, pfleget sonst bey denen, die nur dem bloßen Natu- 
rell zu folgen gedenken, mehrentheils einen widrigen Ein- 
druck zu machen, und für überflüßige Schulfüchserey ge- 
halten zu werden. Die Ursache ist, weil ihnen nur der Na- 
me, nicht aber die Eigenschaft und der Nutzen davon, be- 
kant ist. Hätten sie nur eine kleine Erkenntniß davon erlan- 
get; so würde ihnen dieses Wort nicht so fürchterlich klin- 
gen. Ich will eben keinen Lobredner aller Arten der doppei- 
ten Contrapunkte überhaupt abgeben: obgleich ein jeder da- 
von, in gewisser Art, und zu rechter Zeit, seinen Nutzen 
haben kann. Doch kann ich auch nicht umhin, absonderlich 
dem Contrapunkt all'Ottava sein Recht wiederfahren zu las- 
sen, und die genaue Kenntniß desselben, als eine unentbehr- 
liche Sache, einem jeden angehenden Componisten anzu- 
preisen: weil dieser Contrapunkt nicht nur bey Fugen und 
andern künstlichen Stücken höchst nóthig ist, sondern auch 
bey vielen galanten Nachahmungen und Verkehrungen der 
Stimmen trefliche Dienste thut. Daß aber die Alten in den 
musikalischen Künsteleyen sich zu sehr vertiefet haben, und 
zu weit darinne gegangen sind; so daß sie darüber das Noth- 
wendigste in der Musik, ich meyne das Rührende und Ge- 
fällige, fast verabsáumet haben, ist andem. Allein, was kann 
der Contrapunkt dafür, wenn die Contrapunktisten mit 
demselben nicht recht umzugehen wissen, oder einen Mis- 
brauch daraus machen; und wenn die Liebhaber der Musik, 
aus Mangel der Erkenntnif, keinen Geschmack daran Gn- 
den? Haben es nicht alle übrigen Wissenschaften mit dem 
Contrapunkte gemein, daß man ohne dic Kenntnifi dersel- 
ben, auch kein Vergnügen davon haben kann? Z. E. Wer 
kann sagen, daß er an der Trigonometrie, oder der Algebra 
Geschmack finde, wenn er gar nichts davon erlernet hat? 
Mit der Erkenntniß und Einsicht aber, wächst auch die Ach- 
tung und Liebe zu einer Sache (16 f.). 


Quantz verteidigt dic Versetzungstechniken gegen- 
über dem Vorwurf der ‚‚Schulfüchserey“ unter Hin- 
weis auf einen Gewinn an „Erkenntniß und Ein- 
sicht" wie bei den „übrigen Wissenschaften", gesteht 
aber ein, „die Alten‘ hätten ‚in den musikalischen 
Künsteleyen sich zu sehr vertiefet" — vermutlich 
denkt er hier an Lehrexempla wie die aus J. Theiles 
Mus. Kunst-Buch (Ms. 1691), vielleicht auch an Ex- 
tremstücke wie G. P. Cimas polymorphen Kanon 
mit $0 aus Versetzungen resultierenden Lösungs- | 
móglichkeiten (in C. Anglerias La regola del contra- 
ponto, Mailand 1622, 118-120) oder die Kanons von 
P. Fr. Valentini (1629 u. 1631), die Kircher (Musurgia 
universalis, Rom 1640, I, 402-414) und Marpurg (Kri- 
tische Briefe über d Tonkunst IL, Bln 1763, 89-140) 
diskutieren. 

Im 19. Jh. weitete sich die Kluft zwischen der durch 
umfängliche Lehrwerke aus der Feder von Schulau- 
toritäten restaurierten Theorie von doppeltem wie 
mehrfachem Kontrapunkt und seiner kompositorisch 
untergeordneten wie ästhetisch zweitelhaften Rolle in 
der Musikpraxis. Die Lehre, deren Erkenntniseffekt 
sich in Kompos. akademisch epigonalen Zuschnitts 
niederschlug oder ungreifbar blieb, mußte den Vor- 
wurf herausfordern, anachronistisch zu sein. Und es 
kann als sicher gelten, daß wohl schon zu Niedts 
Zeiten ein wesentlicher Teil der negativen Assozia- 
tionen des Terminus Kontrapunkt auf den ihm sub- 
sumierten Versetzungstechniken beruhte, die sich be- 
sonders leicht als ,, Mathematik" und ,, Verstandessa- 
che" hinstellen ließen und zweifellos auch zu den von 
R. Wagner gemeinten „Ausgeburten‘“ gehören: 
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Das Kunstwerk der Zukunft (1849, zit. nach Ges. Schriften 
und Dichtungen, Lpz. *1887, Bd. III) 4: Der Kontrapunkt, 
in seinen mannigfaltigen Geburten und Ausgeburten, ist das 
künstliche Miesichselbsespielen der Kunst, die Mathematik 
des Gefühles, der mechanische Rhythmus der egoistischen 
Harmonie. [n seiner Erfindung gefiel sich die abstrakte 
Tonkunst dermaaßen, daß sie sich einzig und allein als abso- 
lute, für sich bestehende Kunst ausgab; - als Kunst, die 
durchaus keinem menschlichen Bedürfnisse, sondern rein 
sich, ihrem absoluten göttlichen Wesen, ihr Dasein verdan- 
ke. Der Willkürliche dünkt sich ganz natürlich auch als der 
absolut Alleinberechtigte. Ihrer eigenen Willkür allein hatte 
aber allerdings auch die Musik nur ihr selbständiges Gebah- 
ren zu danken, denn einem Seelenbedürfnisse zu ent- 
sprechen waren jene tonmechanischen, kontrapunktischen 
Kunstwerkstücke durchaus unfähig. In ihrem Stolze war 
daher die Musik zu ihrem geraden Gegentheile geworden: 
aus einer Herzensangelegenheit zur Verstandessache, 
aus dem Ausdrucke unbegränzter christlicher Gemiiths- 
sehnsucht zum Rechenbuche moderner Börsenspekulation 
(88; vgl. hierzu auch das Zit. aus Oper und Drama im Art, 
Polyphon, polyodisch 1IL, S. 4). 

Das Verständnis von Kontrapunkt als ausgeklügel- 
ter, auf die Spitze getriebener satztechnischer Artistik 
mit reinem Selbstzweck, das besonders die volks- 
tümlichere Musikhistoriographik vorzugsweise mit 
den „Künsten der Niederländer“ in Verbindung 
brachte, erklärt sich nur vor dern Hintergrund einer 
unangemessenen Mystifikation dessen, was — gern an 
Extrembeispielen (siehe oben) - als Versetzungs-, 
Kanon- und Fugentechniken gelehrt wurde: 

©. Kommüller, Lexikon d kirchlichen Tonkunst (Brixen 
1868): Mit Guillielmus Düfay ... fängt die Perjode des 
künstlichen Contrapunktes (c. artificiosus) an, 
welcher durch . . . Ockenheim, Josquin des Pres, Willaert 
u. m. A. (die sogenannte niederlandische Schule) besonders 
gepflegt und zu groBer Vollkommenheit gehoben wurde. 
Doch artete er bald in eitle wid unnütze Künsteleien und 
Spielereien aus, welche erst im 16. Jh. durch. . . Palästrina, 
Lassus, Gabrieli u. A. zurückgedrängt wurden (108 £); 

F. Riewe, Hwb. d. Tonkunst, sachlich und biographisch (Gü- 
tersioh 1879): Mit dem Niederländer Guilelmus Dufay . . . 
beginnt die Epoche des künstlichen C.s, und die contra- 
punktische Schreibart wurde nun nicht nur die herrschende, 
ja fast alleinige, sondern auch besonders durch die nieder- 
ländische Schule mehr und mehr ausgebildet, ja bis in wahr- 
haft wahnwitzige Künsteleien hinaufgetrieben, die erst 
durch ... Palestrina, Orlando di Lasso etc. (zur Zeit der 
Reformation) wieder beseitigt wurden (64 É.). 

Von terminologischem Interesse ist ferner, daB 
A. Reicha an den Bezeichnungsarten für den mehrta- 
chen Kontrapunkt den synonymen Gebrauch mit 
dem Wort ,, Harmonie“ — für den es schon im 18. Jh. 
Belege gibt (J. Mattheson, Der vollkommene Capell- 
meister, 245 Í.: ,, Symphoniurgie, oder Harmonie. . 
Die Symphoniurgie wird sonst . . . der Contrapunct 
genannt“; GrassineauD, 46: ,,Counterpoint, the art 
of composing harmony") — entíaltet: 


Traité de haute compos. mus. | (Paris 1824): Les mots Contre- 

int et Harmonie sont synonymes; ainsi, les expressions 
CONTREPOINT DOUBLE, CONTREPOINT TRIP- 
LE, CONTREPOINT QUADRUPLE, équivalent à ces 
autres: HARMONIE DOUBLE, HARMONIE TRIPLE 
ET HARMONIE QUADRUPLE. Bien que le mot CON- 
TREPOINT, pris à la lettre, signifie HARMONIE, on 
n'emploie ce mot dans la pratique moderne que pour expri- 
mer une HARMONIE RENVERSABLE. Ce sera donc 
dans ce sens que nous l'employrons dans le cours de cet 
ouvrage (87). 
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VII. im Gefolge der im beginnenden 17. Jh. sich her- 
ausbildenden Stilgegensätze, die Satzpraxis wie -leh- 
re nachhaltig beeinflussen, tritt der Terminus auf 
auch als MUSIKALISCHER STILBEGRIEF, DESSEN KONKRE- 
TER INHALT SICH WANDELT mit den kompositions- 
gesch. Bedingungen der Epochen. 


(1) Nach der Trennung zwischen auf herkómmlicher 
Lehre beruhendem Stilus antiquus und von der Mo- 
nodie und von dem konzertierenden Sal geprägtem 
Stilus modernus zeigt sich zunächst der VERSUCH, 
CONTRAPUNCTUS ALS ÜSBERBEGRIFF BEIZUBEHALTEN. 
Bereits in der zweiten Hälfte des 16. Jh. kündigt sich 
eine noch kaum greifbare Abgrenzung der Contra- 
punctuslehre gegenüber solchen satztechnischen Er- 
scheinungen an, die eindeutig ,,auBerhalb der Re- 
geln stehen, doch unter Hinweis auf den musikali- 
schen Ausdruck des Textgehaltes als zulässig oder 
üblich gelten: 

V. Galilei, Fronimo: Dialogo . . . sopra l'arte del bene intavolare 
... (Venedig 1584): Patisce [il ontrapunto] secondaria- 
mente eccetnone, nell'imitare delle parole secondo il mado 
d'hoggi, come bene l'ha espresso fra li altri eccellenti com- 
positori in più luoghi il famoso Adriano (zit. nach 
Fr. Rempp, 2336). 

Im Bereich der dtsch. Musiktheorie entwickelt 
J. Burmeister (von 1599 an) nach dem Vorbild der 
ars oratoria eine Terminologie für Einzelheiten des 
kunstvollen mus. Satzes, für die hinreichende Fach- 
ausdrücke noch fehlten (vgl. M. Ruhnke, 141-147), 
und J. Lippius nennt (1609) unter Anspielung auf den 
Schmuck (ornatus) der Redekunst den Contrapunc- 
tus auch ,, Compositio ornata" (ebenda, 140). 

Unter Berufung auf G. Diruta, der (in H Transilvano 
II, Venedig 1609) beim „Contrapunto“ im Blick auf 
die Regeln zwischen einem strengen (,,osseruato'*) 
und einem weniger strengen, üblichen (,, commune" 

unterschied, empfiehlt A. Banchieri eine Satzlehre, 
die vom contrapunto osservato ausgeht, dann aber 
{nach dem Muster zweier ,,Sesaüne'" — satztechnisch 
kommentierter zweist. Sätze aus einer Lasso bzw. de 
Rore entlehnten und einer vom Autor hinzugefügten 
Contrapunto-Stimme) die ,,affetti und ,,inventio- 
ni“ einzubeziehen versucht, in denen sich der ,,com- 
positore" als ,, perfetto oratore" erweist: 


Cartella mus. (Venedig 1614): d moderno compositore, per 
porgere diletto alla maggior parte (essendo il suo proprio 
fine) meglio considerando, cerca imitare vn perfecto Orato- 
re che spiegar voglia dotta & bene istessa oratione . . . Cosi 
ricercasi al moderno compositore di Musiche nell'esprimere 
vn Madrigale Motetto ò quali sieno altre parole, deue opera- 
re imitando con l'armonia gl'afetti dell'Oratione, accio che 
nel cantare habbino diletto non solo il proprio conpositore, 
ma parimente gh Cantori & audienti; Tacia pur chi vuole, 
che la Musica (quanto all'armonia) deue essere sogieta all'O- 
ratione, atteso che le parole sono esse ch'esprimono il con- 
cetto ... Dico perció che il nouello contrapuntista deue 
prima aprendere le regole & precetti nell'Osseruato Contra- 
punto, & poi seruirsi di questa studiosa inuentione cioè a 
dire, ponere in partitura vna voce cantabile di conpositione 
che habbia vago & polito cantare, & sopra quella tessere vn 
nuouo Contrapunto & imitare (potendo) quelli atetti & in- 
uentioni, che studiosamente possino produruisi, si come ho 
fatt'io nelle due seguenti Sestine . . . (165 É} 


Für H. Schütz umfaßte der ,,Contrapunct", primär 
als Lehre und Satzpraxis verstanden, ,,die zu einer 
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Regulirten Composition nothwendige Requisita", 
besaß im (strengeren) ,, Stylo ohne den Bassum Con- 
tinuum" seinen ,, Kern und das rechte Fundament", 
galt aber auch dem (freieren) „über den Bassum 
Continuum concertirenden Stylo“: 


Vorrede zur Geistlichen Chormusik (Dresden 1648): Weil es 
aber gleichwohl... . auser zweifel ist/ daß in dem schwere- 
sten Studio Contrapuncti niemand andere Arten der Com- 
position in guter Ordnung angehen . . . kónne/ er habe sich 
dann vorhero in dem Stylo ohne den Bassum Continuum 
genugsam geüber/ und darneben die zu einer Regulirten 
Composition nothwendige Requisita wohl eingeholet/ als 
da (unter andern) sind die Disposinones Modorum; Fugae 
Simplices, mixtae, inversae; Contrapunctum duplex: Dif- 
ferentia Styli in arte Musica diversi: Modulatio Vocum: 
Connexio subiectorum, etc. Vnd dergleichen Dinge mehr; 
Worvon die gelehrten Theorici weitleufftig schreiben/ und 
in Schol? Practica die Stndiosi Contrapuncti mit lebendiger 
Stimme unterrichtet werden . . . Als bin ich hierdurch ver- 
anlasset worden derogleichen Wercklein ohne Bassum Con- 
tinuum auch einsten wieder anzugchen/ und hiedurch viel- 
leicht etliche/ insonderheit aber theils der angehenden Deut- 
Schen Componisten anzufrischen/ das/ ehe Sie zu dem con- 
certirenden Stylo schreitten/ Sie vorher diese harte Nub (als 
worinnen der rechte Kern/ und das rechte Fundament eines 
guten C-ontrapuncts zusuchen ist) auffbeissen/ und darinnen 
ihre erste Proba ablegen móchten: Allermassen dann auch in 
Italien? als auff der rechten Musicalischen hohen Schule (als 
in meiner Jugend ich erstmahls meine Fundamenta in dieser 
Profession zulegen angefangen) der Gebrauch gewesen/ das 
die Anfahenden iedesmahl derogleichen Geist- oder Welt- 
lich Wercklem/ ohne den Bassum Continuum, zu erst recht 
ausgearbeitet/ und also von sich gelassen haben/ wie denn 
daselbsten solche gute Ordnung vermuthlichen noch in acht 
genommen wird (zit. nach H. Schütz, Neue GA V, 5. 
VIE. 


Wenn Schütz — sofern Matthesons Bericht auf einem 
authentischen Wortlaut beruht — seinem Schüler 
Chr. Bernhard eine Motette „nach dem pránestini- 
schen Contrapunctstyl" zur Kompos. auftrug, so 
war hierin offenbar nicht der kontrapunktische Stil 
schlechthin angesprochen, sondern nur einer unter 
den verschiedenen Stilen, die (alle) dem Contrapunc- 
tus unterlagen: 


J. Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte (Hbg 1740), Art. 
Schütz: [An Bernard richtete Schütz die] Bitte, ihm seinen 
Leichentext: Cantabiles mihi erant jusüficationes tuae in lo- 
co peregrinationis meae, nach dem pranestinischen Contra- 
punctstyl, mit 2. Cant. A. T. & B. auszuarbeiten: welche 
Motete er denn, zwey Jahr vor seinem Ende, Ao. 1670, 
empfangen, und ein grosses Vergnügen darüber bezeiget 
hat. Er rühmte auch das Stück in seinem Antwortschreiben 
mit diesen Worten: Mein Sohn, er hat mir einen grossen 
Gefallen erwiesen durch Übersendung der verlangten Mo- 
tete. Ich weiß keine Note darin zu verbessern (ed. 
M. Schneider, Bln 1910, 323). 


Bernhard war es denn auch, der den konsequentesten 
Schritt zur Einsetzung des Terminus contrapunctus 
als Oberbegriff der verschiedenen, vor allem seit Kir- 
cher explizierten Stile vollzog, indem er in seinem 
theoretischen Hauptwerk — nach traditioneller ,,Di- 
vision" in „Contrapunctum aequalem oder inaequa- 
lem, welchen einige Simplicem und Diminutum oder 
Floridum heißen‘ (siehe oben IV. (z)(a-b)) - feststellt: 
Tract. compos. augmentatus (Ms. um 1660), cap. 3: 


6) Sonsten könnte der Contrapunct mehr Divisiones leyden 
als in Motetten, Concerten, Madrigalien, Canzonetten, 


Contrapunctus / Kontrapunkt 


Arien, Sonaten; etc. allein solches sind nicht sowohl Species 
des Contrapunctes als Themata der Componisten. 

7) Gleichwohl wird der Contrapunct nicht übel zu theilen 
seyn, in gravem et luxuriantem, welches andere stylum an- 
tiquum et modernum nennen. 

8) Contrapunctus gravis ist, welcher aus nicht allzuge- 
schwinden Noten, wenig Arten des Gebrauchs der Disso- 
nantzen besteht, und nicht so sehr den Text als die Harmo- 
nie in Acht nimmt, und weil dieses Genus allein den Alten 
bekandt esen, als wird er Stylus antiquus genennet, 
auch wohl a Capella, Ecclesiasticus, weil er sich dahin mehr 
als an andere Orte schicket, und weil solchen der Pabst 
allein in seiner Kirchen und Capelle beliebet. 

9) Contrapunctus luxurians ist, welcher aus theils ziemlich 
geschwinden Noten, seltzamen Sprüngen, so die Affecten 
zu bewegen geschickt sind, mehr Arten des Gebrauchs der 
Dissonantzen (oder mehr Figuris Melopoeticis welche ande- 
re Licentias nennen) mehr aus guter Aria so zum Texte sich 
zum besten reimet, als etwan der obige, besteht (ed. Müller- 
Blattau, 2f.). 

Bernhards Konsequenz zeigt sich auf doppelte Weise. 
Er lehnt die Gattungen (Motette, Concerto, Madri- 
gal usw.) als „Species des Contrapunctes" ab, denn 
sie seien ,, Themata der Componisten", was wohl be- 
sagt, daß sie mehr die textlichen und formalen Vor- 
gaben einer Kompos. betreffen als je eigene satztech- 
nische Prinzipien. Er empfiehlt hingegen die Identifi- 
zierung von „altem“ und „modernem“ Stil mit 
Contrapunctus gravis und Juxurians, weil beide in 
der Tat prinzipiell und stilistisch differieren — nach 
Bewegung, Dissonanzengebrauch, Affektausdruck, 
rhetorischen Figuren oder ,, Lizenzen". 

Bei dieser groben und abstrakten Zweiteilung bleibt 
Bernhard jedoch nicht stehen. Durch abermalige Tei- 
lung des Stylus modernus in contrapunctus (oder 
Stylus) [luxurians] communis und comicus (auch 
theatralis, recitativus oder oratorius genannt) ge- 
winnt er insgesamt drei Stilkategorien, die einerseits 
nach der Priorität von Musik (harmonia) oder Text 
(oratio) unterschieden, andererseits durch Nennung 
von in diesen Stilen herausragenden Komponisten 
veranschaulicht werden: 

(schematische Übersicht nach Müller-Blattau, S. ro, anf- 
grund der Textpartien Bernhards, ebenda S. 43, 71, 82f., 
90:) 

Contrapunctus gravis (= stylus antiquus, a Capella oder 
Ecclesiasticus): Harmonia Orationis Domina; u. a. Palestri- 
na, Morales, Willaert, Josquin, Gombert, Gabrieli; 
Contrapunctus luxurians (= stylus modernus} communis: 
Sowohl Oratio als Harmonia Domina; u.a. Monteverdi, 
Cavalli, Cassati, Carissimi, Scacchi, Schütz, Kerll; 
Contrapunctus luxurians comicus (theatralis, recitativus, 
oratorius); Oratio Harmoniae Domina absolutissima; u. a. 
Monteverdi, Cavalli, Carissimi, Luigi Rossi. 

Der ,,Praenestinus", Giovanni Pierluigi da Palestri- 
na, ist freilich auch für Bernhard die Leitgestalt im 
stylus gravis: 

op. cit, cap. 43: 5: Und zwar in Stylo gravi sind meines 
Erachtens zu imitiren; vornehmlich der Praenestinus, welchen 
die kaliäner Palestrina nennen von seinem Vaterlande so 
heutiges Tages also heiBet (90). 


Exkurs: Zu den im Bedeutungsgehalt kaum präzise erfaßba- 
ren Belegen des Terminus gehört sein Vorkommen — nicht 
als Stilbegriff, doch als eines der sieben Kriterien zur (Perso- 
nal)-Stlbestimmung — in Zacconis Bericht über eme musik- 
theor. Diskussion mit Zarlino im Jahre 1584, der sich über 
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den unterschiedlichen Stil namhafter Komponisten in der 
Weise äußerte, daß er ihnen einzelne, besonders ausgeprägte 
Merkmale (von insgesamt ,,sette particolar distintioni“ der 
„Musica armoniale", nämlich „arte, modulatione, diletto, 
tessitura, contraponto, inuentione, € buona dispositione") 
zusprach: 

Prattica di musica (Venedig 1622) II, I, 57: Signor Don loseffo 
Zerlino . . . dicend dosi delio stile di querto, a di quello, diede 
la sudetta distintione, e poi venne à questo particolar dicen- 
do. Che volete mò voi dire? chi hà vno non hà l'altro, e chi 
n'hà dua o tre non gli puô bauer tutti. Eccó (dicendo lui di se 
stesso) che il genio mio, & dedito alla regolar tessitura & arte, 
come anco & quella del presente Costanzo Porta. Lo Strigio 
hebbe talento e dono di vaga modulatione, M. Adriano di 
grand' arte e giuditiosa dispositione. Morales hebbe arte, 
contraponto e buona modulatione. Orlando laßo, modula- 
tione, arte, e bonissima inuentione, & il Palestina, arte, con- 
traponto, ottima dispositione, & vna sequente modulatione, 
dal che ne nasce, che chi ha sentito le cose di detti auttori vna 
volta, cantandosi altre volte altre loro compositioni, subito 
si sà dire, quest'opera & del tale: e veramente cosi &, poi che; 
quando l'huomo d'vn autore piu volte hà sentito le sue cose, 
subito fri l'altre sentendole, le si discernere, e dice è opera 
de] tal autore (so fehlpaginiert: 54). 

Anscheinend ist Zarlinos Urteilsspruch auf Steigerung hin 
angelegt — er gipfelt bei Palestrina mit vier herausragenden 
Merkmalen. Offen aber bleibt, warum ,,contraponto" nur 
bei Morales und Palestrina erwähnt wird, warum „diletto“ 
völlig fehlt und worin sich z. B. ,,arte" und ,,contraponto" 
unterscheiden (oder sollte nur der doppelte Kontrapunkt 
gemeint sein?), so dab man wohl mit E. Katz eingestehen 
muß, ‚wie wenig solche Charakteristiken im Grunde besa- 
gen" (Die mus. Stilbegriffe des 17. Jh., Diss. Freiburg i. Br. 
I926, 17). 


(2) In der zweiten Hälfte des 17. Jh. erfolgte eine 
VERFESTIGUNG DES BEDEUTUNGSZUSAMMENHANGS VON 
„‚KONTRAPUNKTISCHEM STIL“ UND „STRENGEM“, AN 
PALESTRINA AUSGERICHTETEM SATz. Werktitel wie 
J. Theiles Pars prima missarum . . . juxta veterum Con- 
irapuncti stylum (Fim. u. Lpz. 1673) und Noviter inven- 
tum Opus... . secundum harmoniam veri Praenestiniani 
styli majestaticam simulque regulas fundamentales. Artis 
Musicae (Wolfenbüttel 1686; vgl. WaltherL, 603) be- 
leuchten zwar noch den ‚,‚Palestrinastil‘ als den ,,al- 
ten Stil" des (im Sinne Bernhards) stilübergreifenden 
Contrapunctus. H. I. Fr. v. Biber deklariert hinge- 
gen den (trotz des ad libitum beigegebenen Basso 
continuo) strengen Stil seiner Missa a 4 in contrapuncto 
(Ms. Wien, wohl um 1670) nur noch durch ,,in con- 
trapuncto". Die Tendenz, den contrapunctus als ei- 
nen speziellen Stil aufzufassen, der mit den ,,notwen- 
digen Gesetzen, Regeln und Axiomen‘“ des Kompo- 
nierens, zugleich aber mit der Kunst Palestrinas in 
Verbindung steht, zeigt sich auch - trotz einer insge- 
samt heterogenen ' Stille hre — bei M. Vogt, der defi- 
niert: 


Conclave thesauri magnae artis musicae (Prag 1719): Contra- 
punctus, stylus musicus, ubi plurium vocum concentu pars 
ambulat, pars haeret, pars alteri se imponens dissonat {3). 


Vogt hebt somit die Eigenständigkeit der Stimmen 
hervor, die in einer nahezu äquivalenten Bestim- 
mung als ,,polyphon^ angesprochen wird (,,Poly- 
phonium plurium vocum concentus“, ibid. 6; vgl. 
auch Art. Polyphon, polyodisch IV. (4), 5. 17-19), be- 
zeichnet aber neben und unabhingig von Bemerkun- 
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gen über nationale Stile und einem Abrif der Kir- 
cherschen Stillehre auch die beiden Hauptrubriken 
der zweigeteilten Contrapunctuslehre (siehe oben 
IV .(2)(a-b)) als ,, Stile": 


ibid.: Stylus alius est floridus, alius simplex & non floridus. 
Floridus varijs gaudet passagijs, & figuris. Non floridus has 
parum, aut nihil curat. In contrapuncto styli floridi non est 
usus tantus, quantus stylo alio quocunque (209). 


Von ihnen aber läßt sich inhaltlich jene Passage nicht 
trennen, die auf die 36 ,,Regulae musicae, sententiae 
et axiomata" hinleiter: 

ibid.: MUsicam esse veré scientiam, & respectivé artem ne- 
mo bonorum, & fundamentalium Musicorum ignorat. Un- 
de Compositio necessarijs legibus, regulis, & suis axiomati- 
bus inniti debet. Volebat Marcellus IT. Papa tollere musicam 
de Ecclesijs ut autem Virtuosissimus ille in arte Musica Ma- 
gister Palestrina, qui floruit jam sub Julio III. probavit vi- 
cium non esse in scientia, & in arte Musica, sed in irregulato 


saepe Compositore, stetit Musica, & substitit. Unde idem 


Magister Missam composuit intitulatam Missa Pape Mar- 
celli, & eam post Paulo IV. dedicavit (108). 


(a) Vor allem aber durch J. J. Fux kam es zu einer 
IDENTIFIZIERUNG YON KONTRAPUNKT UND ,, PALESTRI- 
NA-STIL", DER ZUM SATZDIDAKTISCHEN VORBILD UND 
ZUM IDEAL VON KIRCHENMUSIK WURDE. 
Fux huldigt dem pränestinischen Meister auf das ein- 
drücklichste: er nennt ihn ,,clarissimum Musicae lu- 
en", dem unablassig nachzustreben sei, erhebt ihn 
durch die Namenswahl der Personen des Lehrdialogs 
— Aloysius (anspielend auf Palestrinas Familiennamen 
Pierluigi — Petrus Aloisius) und Joseph — zum fin- 
gierten ,, Magister" der gesamten Abhandlung, wäh- 
rend er selbst sich als dessen Schüler ausgibt, und 
deklariert den contrapunctus als ,,princeps objec- 
tum" dieser Satzlehre: 
Gradus ad Pamassum (Wien 1725), Praefatio: . . . secundam 
partem dialogice tractandam assumpsi, ubi per Aloysiurn, 
Magistrum, clarissimum illud Musicae lumen Praenesti- 
num, vel ùt alii volunt, Praeestinum intelligo, cui totum, 
quidquid in hoc genere scientiae in me est, in acceptis refero, 
cujusque memoriam, dum vivam, maximo pietatis officio 
prosequi nunquam desinam . . . 
Dialogus: . . . quid nomine Contrapuncti intelligendum sit 
. . Hoc enim erit nostri Studii, nostrique laboris princeps 
objectum (44); 
Exercitii V, Lectio Vit: De Stylo à Capella . . . cujus Styli 
extra controversiam Princeps est Aloysius Praenestinus, il- 
lud Musicae lumen, quem tibi imitandum . . . etiam atque 
etiam commendo (244). 
Der an Palestrina orientierte Stil, nämlich jene Untet- 
art des Stylus Ecclesiasticus, die (im Gegensatz zu 
Stylus mixtus) Stylus à Capella heißt (und einer Aus- 
führung sowohl mit als auch ohne Instrumente offen- 
steht [!], 342 f), ist keinesfalls die einzige Kategorie 
der Stillehre bei Fux, bestimmt aber die sarztechni- 
sche Unterweisung nahezu ausschließlich. Die weite 
Verbreitung und der geradezu kanonische Rang der 
Fuxschen Schrift trugen entscheidend dazu bei, daß 
sich der Terminus Kontrapunkt während des 18. und 
19. Jh. vornehmlich im Sinn von Stil „à Capella" 
oder „alla Palestrina’ (WaltherL, 460) dem Bewußt- 
sein cinprigte. Methodisch ging er aus dem hervor, 
was L. Mozart ,,Contrapuncts wissenschaft“ nannte 
(Brief an seinen Sohn vom 28. 9. 1777; W. À. Mo- 
zarts Briefe u. Aufzeichnungen I, 19, Nr. 337) und 
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was in der Fux-Nachfolge auch als ,,strenger Satz" 
gelehrt wurde: 


, GG. Albrechtsberger, Anweisung zur Composition (zit. nach 
J. G. Albrechtsberger’s sämmtliche Schriften, hg. v. I. v. Sey- 
fried, Wien [1826], *1837, IT): Zu dem strengen Satze gehó- 
ren. . . die fünf ersten Gattungen, wie sie. . . im Fuxischen 
Lehrbuche vorgestellt werden ..., die kirchenmäßi 
Machahmungen, ferner die männlichen und ernsthaften 
Contrapuncte, ohne oder mit einem Choral, sodann die ein- 
fachen und die Do , endlich der Canon: kurz... 
alle contrapunctische Sitze alla Capella fiir die Singstim- 
men, besonders die ohne Begleitung eines Instruments (22). 


Systematisch stellte die Theorie vor allem ,,contra- 
punctischen" und ,,galanten Styl” einander gegen- 
über, wie z.B. Fr. W. Marpurg im Blick auf die Ka- 
 denzbildung: 

Kritische Briefe über d. Tonkunst I (Bln 1763), 66. Brief vom 
27. 6. 1761: Im contrapunctischen Styl muß die ganze Ca- 
denz, wenigstens zum SchluBe eines Stückes, allezeit förm- 
lich seyn. In der galanten Schreibart wird dieserwegen keine 
Ceremonie gemacht, und kann in allen Fällen . . . die förm- 
liche und nicht förmliche, ohne Uneerscheid gebrauchet 
werden . . . Doch hat die fórmliche auch im galanten Styl 
für die Kirche, vor der nicht förmlichen den Vorzug (13 i: 


vgl. dazu das Zit. aus KochL im Art. Polyphon, polyodisch . 


IV. (1) (a), S. 7). 
Im 19. Jh. gruppierten sich um den Kontrapunkt als 
„strengen Satz" und ,,Kirchenstil weitere emphati- 
sche Charakterisierungen. Nachdem schon Kirnber- 
dem Begriff des ‚‚reinen Satzes" Nachdruck ver- 
liehen hatte — z.B. führe der ,, Contrapunkt . . . zu 
dem reinen Satz, in so fern er blos die Harmonie 
betrifft" (in Sulzers Allg. Theorie d. Schönen Künste I, 
Lpz. [1771/72], 71792, 579) - , maß A. Fr. J. Thibaut 
die Musik insgesamt an einem Dogma von ,,Rein- 
eit": 
Über Reinheit d. Tonkunst (Heidelberg 1825) "Freiburg i. Br. 
u. Lpz. 1891) II: der Kirchen-Styl ist fast ganz verloren; der 
Oratorien-Styl ist fast überall in den Opern-Styl übergegan- 
gen; der Opern-Styl oft in das Unreine, Tolle, Gemeine, 
Ueberspannte; und dieses letzte Allerlei hat man häufig wie- 
der in der Kirche einzuschwärzen gesucht (27). 


L. Spohr sprach vom ,,gebundenen Styl, dem einzi- 
en für die Kirche passenden" sowie vom ,,ichten, 
rommen Kirchenstyl" (Selbsthiographie II, Kassel u. 

Göttingen 1861, 134, 157), dessen periphere Rolle 

gerade in Spohrs (die Tendenzen seiner Epoche um- 

spannendem) Oeuvre zeigt, wie sehr es sich bei der- 
artigen Charakterisierungen um ,,typische Kennzei- 
chen einer Restaurationsbewegung" handelt (Rum- 

menhöller, 1967, 36). 

Historisch galt der Palestrina-Stil als Fortsetzung des 

nicht minder zum Inbegriff kontrapunktischer Kunst 

erhobenen Stiles der Niederländer: 


A. W. Ambros, Gesch. d. Musik IV (hg. v. G. Noteebohm, 
(Lpz. 1878] 71881}: In einer neuen Redaction, als ,,Palestri- 
nastyl", beherrschte der niederländische Sey! abermals die 
gesammte Tonkunst {150}. 


Öbwohl sich im 20. Jh. das Bedeutungsspektrum des 
Terminus Kontrapunkt angesichts vertiefter Kennt- 
nisse und gewandelter Interpretationen der Musik- 
gesch. wie auch aufgrund neuer mus, Entwicklungen 
erweiterte (siehe unten VII, (3) (c-d)), konnte eine 
relativ feste Assoziation von ,,Palestrinastil" und 
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„Kontrapunkt“ überdauern, nicht zuletzt dank 
grundlegender Schriften wie: 


Kn. Jeppesen, Der Palestrinastil u. d. Dissonanz (Lpz. 1925), 
ders., Kontra . Lehrbuch d klass. Vokalpolyphonie (zu- 
nächst dánisch, Kopenhagen 1930); K. G. Fellerer, Der Pa- 
lestrinasti] u. seine Bedeutung in d. vokalen Kirchenmusik d. 
18. jh. (Augsburg 1929). 


(b) Die Hochschätzung des ,,praenestinischen“ Kon- 
trapunktstils als des satzdidaktischen Vorbildes und 
kirchenmusikalischen Ideals wurde allerdings durch 
gleichzeitige und ZUNEHMENDE RELATIVIERUNG SEINER 
AKTUELLEN KOMPOSITORISCHEN BEDEUTUNG ODER 
AUCH RADIKALE ABLEHNUNG begleitet, 

So sieht E. T. A. Hoffmann bei voller Würdigung 
des Kontrapunkts als Stl zugleich auch seine Grenze 
als stilistisch determinierter Lehre, die zu ergänzen sei 
durch ,,das, woraus der Künstler die Kraft des Bil- 
dens schöpfen, oder vielmehr ın das lebendige Wir- 
ken rufen muß“: 


Alte u. neve Kirchenmusik (AmZ XVI, 1814): Die Klage ..., 
dab die neuere Zeit arm an Werken für die Kirche blieb, ist 
nur zu gerecht. Viele haben als Ursache dieser Armut ange- 
geben, daß die jetzigen Komponisten das tiefe Studium des 
Kontrapunkts, welches durchaus nötig ist, um im Kirchen- 
stil zu schreiben, gänzlich vernachlässigten (209) . . . Das 
Studium des Kontrapunkts ist nichts, als die, jedem, der ein 
Gebäude aufführen will, zu erwerben nötige, genaucste 
Kenntnis der innern Struktur: aber das tiefe, anhaltende Stu- 
dium der Werke großer Meister wohl nur das, woraus der 
Künstler die Kraft des Bildens schöpfen, oder vielmehr in 
das lebendige Wirken rufen muB (Schrifien zur Musik, hg. v. 
Fr. Schnapp, München 1977, 231). 


Respektloser hatte bereits J. Mattheson vom ,,alten, 
verdrieBlichen und unverständlichen Contra-Punct- 
Styl“ gesprochen und sogar dessen kirchenmus. Do- 
máne angefochten: 

Der Mus. Patriot (Hbg 1728): Es soll uns demnach nicht 
irren, noch árgerlich vorkommen, wenn etwa in der Kirche 
nicht allezeit nach dem alten, verdrießlichen und unver- 
standlichen Contra-Punct-Styl, ohne Veränderung, sondern 
nach heutigem, abwechselnden Gebrauch, zu rechter Zeit, 
lustig, freudig, beweglich und lieblich musiciret wird (14). 


Zuvor aber hatte schon Niedt für einen ganz „nach 
Inclination der Zuhörer“ ausgerichteten „‚Kirchen- 
Styl" plädiert: 

Mus. Handleitung II (Hbg 1717), 4, 3: Wer Kirchen-Music 
setzen will/ erkundige sich erstlich der Zuhörer Inclination, 
ob sie Moteten/Concerten oder Arien lieben/ darnach richte 
er die Music ein: So bat er alle Regeln des Kirchen-Styls 
ohnfehlbar beysammen (38). 


Und dies geschah in einer Schrift, die es gleich zu 
Beginn darauf anlegt, den Nimbus des Wortes 
„Contra-Punct“ gründlich zu zerstören: 


op. cit, 1, I: I. DAs Wort Contra-Punct passiret bey Musi- 

i [gnoranten vor ein grosses Musicalisches Wunder- 
Thier. 2. Ich habe offtmahls selbst anhören miissen/ wie 
solche Kautzgen/ wenn sie/ absonderlich inter pocula (denn 
da sind alle Narren klug} mit einander über wohlgesetzte 
Stücke raisonniren wollen? ihre Geist- und Kunstreiche Sen- 
tenz in diesen Worten abgefasset: ,, Der Componiste setzt 
zwar gute Sachen/ und hat artige Inventiones; aber ist es 
nicht schade/ der Mensch verstehet keinen Contra-Punct![*] 
Das heisst nun so viel: Der Mensch kan zwar gut lesen/ aber 
er versteht das Buchstabiren nicht. Ich muß bekennen/ ich 
habe über solche thórichte Reden das Lachen zu verbergen 
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mich offt in die Zunge beissen müssen/ damit ich ste nur in 
ihrer Weißheit nicht verstóhrte/ wenn solche Klüglinge der- 
gleichen Limmelhafftes Kuh-dicum vorgebracht ... 
3. Damit aber nun inskünfitige dieses Wunder-Thier/ der 
Contra-Punct, den Musicalischen Klüglingen nicht mehr so 
tieffes Nachsinnen erwecke . . . so will ich hiemit so wohl 
denen Anfängern‘ als auch anderen selbst eingebildeten 
Ignoranten den Contra-Puncts-Grütz gekocht? gebraten/ 
gesotten/ geblasen‘ und gekauet ins Maul streichen. 4. Der 
Contra-Punct ist in dem Musicalischen A. B. C. eigentlich 
das Buchstabiren/ da ich lerne die Buchstaben zusammen zu 
setzen/ und Sylben daraus zu formiren . . . 6. Auf dem Cla- 
vir wird beym Spielen des General-Basses ein ordentlicher 
Contra-Punct gemacht? und dannenhero ist nur mein erster 
Theil vom General-Baß durchzusehen/ da wird man gar 
leichdich ohne se Spanische Brillen solches Wunder- 
Thier erkennen [Fortsetzung oben zit. unter VI} (1 ££). 


Frei von Niedtschem Sarkasmus, doch nicht weniger 
entschieden wendete sich A. B. Marx dagegen, im 
kontrapunktischen Stil - ausdrücklich auch Palestri- 
nas — ein hohes Ideal zu sehen: 


Die Musik d 19. Jh. u. ihre Pflege. Methode d Musik (Les, 
£855): [in der Kontrapunktik liege] nichts Tiefers, als das 
Bedürfniss eines Tonspiels, des Wechsels um nicht allzufrüh 
zu ermüden, und des Festhaltens um nicht in Wirrniss und 
Zerstreuung zu gerathen. Dieses Wesen ist vorherrschend 
geblieben in der ganzen mittelaltrigen Kirchenmusik bis Pa- 
trina — und über ihn hinaus. Dass keine tiefere Bedeutung 
in all’ diesen melodisch-polyphonen Tongeweben liegt, 
muss der Unbefangne, trotz des Nimbus den Thibaut und 
andre phantastische Dilettanten um die Spätlinge dieser 
Richtung schimmem lassen, anerkennen, wenn er bemerkt, 
dass dieselben Formen und Formeln zu den entgegengesetz- 
testen Stimmungen und Worten verwendet werden und 
sinnvolle Betonung des Worts, bedeutsames Anklingen der 
Stimmung nur in kurzen Ausnahmen und zufällig — nämlich 
unmotiviert — hervortritt (66). 
Wertete Marx das neutrale, objektive Verhältnis der 
Musik zu den ,,Stimmungen der benutzten Texte 
als Indiz dafür, daB die Kontrapunktik ein beliebiges 
,, Tonspiel“ ohne ,,tiefere Bedeutung" sei, so bezich- 
tigte H. Berlioz, ungleich schroffer, „die alten Con- 
trapunctisten" des „Cynismus und des Blódsinns", 
ja der ,, Barbarei", sofem sie weltliche Cantus (rmi, 
Chansons u. à. in geistlichen Komp. verwendeten: 
Ueber ,, Kirchenmusik" v. Joseph d’Ortigue: man weiß, bis zu 
welchem Grade des Cynismus und des Blödsinns die alten 
Contrapunctisten es getrieben haben, welche zu Themas th- 
rer sogenannten kirchlichen Compositionen Volkslieder 
nahmen . . . Man kennt die Messe von l'Homme armé. Der 
Ruhm Palestrinas besteht darın, dieser Barbareı ein Ende 
gemacht zu haben (Gesammelte Schriften, übers. u. hg. v. 
R. Pohl, Lpz. 1877, 1, 311). 


Vorwürfen wie den zitierten, der ,,Contra-Punct" sei 
„alt“ und „unverständlich“ (Mattheson), werde 
überbewertet und zu Unrecht mystifiziert (INiedt), 
entbehre vor allem aber der speziellen Übereinstim- 
mung von Musik und Gehalt (Marx), gesellten sich 
weitere hinzu. Den Romantikern erschien jede vor- 
rangige Berufung auf „Regeln“ — statt auf ,,Schén- 
heit" — ebenso suspekt wie die „alte, klassische 
Form“, sofern sie nicht mit neuem Geiste zu erfüllen 
Ist: 

R. Schumann, Aus Meister Raros, Florestans u. Eusebius! 
Denk- u. Dichtbüchlein (zw. 1831 u. 1834): Von Kontrapunkt- 
lern. Verweigert dem Geist nicht, was ihr dem Verstand 
nachseht; quält ihr euch nicht in den jammerlichsten Spiele- 
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reien, in verwirrenden Harmonien ab? Wagt es aber einer, 
der eurer Schule nichts verdankt, etwas hinzuschreiben, das 
nicht eurer Art ist, so schmäht ihn der Zorn. Es könnte eine 
Zeit kommen, wo man den von euch schon als demago- 
gisch verschrienen Grundsatz: ,,was schón klingt, ist nicht 
alsch", positiv in den verwandeln würde: „alles, was nicht 
schön khngt, ist falsch". Und wehe dann euren Kanons . . . 
und namentlich den krebsformigen! (Fl.) (Gesammelte Schrif- 
ten ‘Lpz. 1914, |, 22}; ebenda: Die Kontrapunktischen. Es ist 
ihnen nicht genug, daß der Jóngling die alte klassische Form 
als Meister in seinem Geist verarbeitet; er soll es sogar in 
ihrem. (E.) (ebenda, 27). 

Vel. hierzu auch den oben VI. zit. Passus aus R. Wagners 
Das Kunstwerk der Zukunft und ebenda anschließende Wen- 
dungen wie ,,dieses kontrapunktische Kartenhaus" (89); 
„der harmonisirte Tanz fiel als wohlschmeckende Beute in 
die Hände des kontrapunktirenden Mechanismus ... das 
lederne Riemenwerk dieses kontrapunktisch geschulten 
Tanzes. . ." (90). 


Kontrapunkt als Stil wie als Lehre wurde nachgerade 
zum Gegenpol all dessen, worauf sich das gewandelte 
Kunstverständnis berief. Eindrücklicher vielleicht als 
an Zeugnissen drastischer Polemik zeigt sich dies an 
beiläufigen Äußerungen von Gewährsleuten, die ge- 
rade für ihre Verehrung älterer Musik bekannt wa- 
ren: 


So beschreibt F. Mendelssohn Bartholdy noch vor Uberar- 
beitung seiner Hebriden, op. 26, selbstkritisch einen Mangel 
an Kolorit (Brief nach Haus aus Paris vom 21. t. 1832}... 
die ganze sogenannte Durchführung schmeckt mehr nach 
Contrapunkt, als nach Thran und Möven und Laberdan, 
und es sollte doch umgekehrt sein (Reisebriefe 1870-1832, 
hg. v. P. Mendelssohn Bartholdy, Lpz. 1862, 326£.). 

Und L. Spohr kommentiert eine konzertante Aufführung 
von Mozarts Titus in Halle von 1804, bei der D. G. Türk 
sich nach Weigerung eines Sängers nicht scheute, die ge- 
samte Titelpartie auf dem Kielflügel darzubieten, mit der 
Bemerkung: So viel wurde mir aber an jenem Abend klar, 
daB man ein gelehrter Contrapunktist und doch ohne irgend 
eine Spur von Geschmack sein kann (Selbstbiographie [, 78). 


Aus solchen Momenten resultierte die in Musiklexika 
des 19. Jh. verbreitete Unterscheidung zwischen dem 
.,Contrapunktsten“ und dem „Komponisten“ in 
Analogie zu ,,Grammatiker“ und „Dichter“: 

KochL (Fim. 1802): Der Gegenstand des Contrapunktisten 
ist die grammatische oder schulgerechte Verbindung der 
Töne, und seine Hauptabsicht gehet auf diese Correktheit 
der Kunstprodukte. Der Gegenstand des Komponisten hin- 
gegen betrifft die ästhetische Verbindung der Töne; sein 
Hauptzweck ist demnach, ästhetischen Werth oder Aus- 
druck über seine Kunstwerke zu verbreiten (389; vgl. auch 
SchillingE H, 302; GaßnerL, 211). 


(3) Neben dem Verständnis von Kontrapunkt als 
vorbildhaftem oder auch überlebtem strengen Satz 


und Kirchenstil entwickelte sich im 19. Jh. ein von 


DEN BISHERIGEN GRUNDLAGEN DER LEHRE LOSGELÖSTES 
VERSTÄNDNIS DES TERMINUS. Durch die Gegensatzbil- 
dung von „harmonisch“ und ,,kontrapunktisch", 
eng verknüpft mit der von ,,homophon"' und ‚‚poly- 
phon", wurde Kontrapunkt zur Bezeichnung für ei- 
nen SATZTYPUS ODER ,,STIL", DER PRIMÄR EINE 
GLEICHZEITIGE UND WECHSELSEITIGE MELODISCHE WIE 
RHYTHMISCHE VERSELBSTANDIGUNG MEHRERER STIM- 
MEN AUSPRÄGT. Der neue Begrifisinhalt öffnete sich 
jedweder Art von „Stimsmmführung“, verschlof sich 
aber (weitgehend) der nun die „Harmonik“ betref- 
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fenden Klangbildung. Die neue Akzentuierung 
drückt sich sogar orthographisch aus, wenn ,,Con- 
trapunctisch. . "7 (Versetzungstechnik) und ,,Con- 
trapunctist" (,, Grammatiker") in SchillingE (II, 302) 
von „Kontrapunkt“ (,,polyphone Schreibart^) ge- 
trennt sind: 


A. B. Marx in: Encycl. d. gesammten mus. Wiss. IV (Stuttgart 
1837): Kontrapunkt, eine aus dem Lateinischen punctum 
contra punctum (nämlich Punkt oder Note gegen Note} 
enommene Benennung für polyphone Schreibart, d. h. 
solche, die zwei oder mehr melodisch ausgebildete Stimmen 
gleichzeitig mit einander verbindet und fortführt (188) . . .; 
zeichnet zunächst die Composition in zwei oder mehr mit 
einander gehenden Stimmen, umfaßt also in diesem weite- 
sten Sinne alle mehr als einstimmige Musik. Bestimm- 
ter aber verstehen wir darunter . . . den Satz, welcher zwei 
oder mehr wahrhaft selbständige {nach den Grundsätzen der 
Melodik ausgebildete) Stimmen mit einander verbindet 
(190). 
Der Kontrapunkt als IM UMFASSENDEN SINN ,,POLY- 
PHONE SCHREIBART", als Satz, der „wahrhaft selb- 
ständige {nach den Grundsätzen der Melodik ausge- 
bildete) Stimmen“ verbindet, wurde verständlicher- 
weise mit Nachdruck in seiner größeren stiliscischen 
und historischen Reichweite gewürdigt, vgl. z. B.: 


M. Hauptmann, Brief an Fr. Hauser (3. 4. 1862): Ein Arti- 
kel ist noch über Contrapunkt, der, ausgeführt, nicht übel 
sein würde, um das eigentliche Wesen des Contrapunktes, 
sein Lebendiges zu besprechen, zu zeigen wie der Contra- 
punkt nicht etwa blos in der Fuge oder im Canon seinen 
Platz habe, sondern eben so in der Sonate, im Lied, in der 
Oper wie in der Kirche, und nicht in harmonischen Knau- 
eien bestehe: überhaupt mehr, als in melodischen und 
harmonischen Bedingungen, in rhythmisch-metri- 
schen, und im weitesten Sinne in der Synkope, nicht 
einzelner Noten, sondern des metrischen Gegensatzes über- 
haupt... {Briefe von M. H an Fr. H., hg. v. A. Schöne, 
Lpz. 1871, Il, 230£.); 
H Riemann, Große Kompositionstehre II (Bln u. Stuttgart 
1903}: für uns ist der kontrapunktische Stil nicht ein Stil, der 
einer vergangenen Zeit angehört und mit dieser abgestorben 
ist, sondern vielmehr ein Stil, den allerdings eine weiter 
zurückliegende Zeit bereits zu einer großen Höhe und Voll- 
endung geführt hat, der aber damit ein unveräußerli- 
cher Besitz aller Folgezeiten geworden ist. Allein 
schon der in die Zeit des wiedererwachenden Verständnisses 
für die Kunst Bachs fallende , ‚letzte Beethoven“ ist Beweis 
genug, daß der Kontrapunkt ebensowenig durch die Wiener 
Klassıker definitiv abgerhan ist wie durch die Florentiner 
Monodisten von 1600 (1). 


(a) Bezog M. Hauptmann ,,das eigentliche Wesen 
des Contrapunktes, sein Lebendiges" bereits auf 
thythmisch-metrische Bedingungen, so setzte er 
wohl nicht nur melodische Selbstandigkeit, sondern 
auch das von anderen Autoren erwihnte polyphone 
Abwechseln der Stimmen ,,als Hauptstimme" bzw. 
den Fall, daß ,,THEMATISCH GEARBEITET" wird, vor- 


aus: 


A. B. Marx, Die Lehre v. d mus. Kompos. I (Lpz. [1837] 
*1841): Da in polyphonen Sätzen keine Stimme die Haupt- 
samme ist, sondern jede zu ihrer Zeit vorherrschen kann 
und alle sich zu voller Selbständigkeit entwickeln, so führt 
dies auf den Gedanken, von zwei oder mehr polyphonen 
Stimmen eine jede zu ihrer Zeit als Hauptstimme zu gebrau- 
chen (7); 

KochL (Fim. 1802): Contrapunktisch, . . man bezeichnet da- 
mit insbesondere diejenige Einrichtung eines Satzes, die 
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man besser und gewöhnlicher durch die Redensart, das 
Stück ist thematisch gearbeitet, ausdrückt. > Thematisch 
(389); [was] hauptsächlich in den mannigfaltigen Wendun- 
gen und Zergliederungen des Hauptsatzes, ohne Beymi- 
schung vieler Nebengedanken, bestehet (1533). 


Der Zusammenhang von Kontrapunkt und ‚‚thema- 
tischer Arbeit" bedarf nach R. Stephan besonderer 
Betonung: 


Über Mendelssohns Kontrapunkt, in: Das Problem Mendelssohn, 
hg. v. C. Dahlhaus (Regensburg 1974): immerhin wäre es 
an der Zeit, über die Bedeutung des Kontrapunkts in der 
Musik des 19. Jh. unvoreingenommener als bisher zu spre- 
chen und endlich der Einsicht zum Durchbruch zu verhel- 
fen, daß Kontrapunktik kein Gegensatz zur motivisch-the- 
matischen Arbeit ist, sondern einer ihrer wesentlichen Be- 
standteile. Die Annahme eines Gegensatzes mag für das 
18. Jh. (vielleicht) zeitweise begründet erscheinen, für das 
19. fh., ja für alle Zeit nach Mozarts Spätwerk, erscheint 
eine solche Annahme alles andere als gerechtfertigt (201). 
Riemanns oben zit. übersteigert wirkendes Diktum, 
der — in jenem geweiteten Sinne verstandene — kon- 
trapunktische Stil sei ,,ein unveräußerlicher Besitz al- 
ler Folgezeiten", blieb, zumindest bisher, unwider- 
legt, denn auf alle Epochen — nachdem der „alte“ 
Kontrapunktstil zu einem „historischen“ wurde - 
fand der Terminus Anwendung und wahrte dadurch 
seinen Rang. Einen besonderen Kristallisationspunkt 
für diesen Sprachgebrauch bildete das Werk 
J. S. Bachs: 

. N. David, Der Kontrapunkt in d. mus. Kunst (Vortrag 

im 26. Bachfest Bremen 1938): Das Maß für alle große 

kontrapunktische Musik hat Joh. Seb. Bach aufgestellt 
(Bach-Jb. X XXVI, 1939, 56). 


(b) Eine weitere Akzentuierung erfuhr dieses Ver- 
stindnis des Terminus als AM Werk J. 5. Bachs 
ORIENTIERTER ,,LINEARER" KONTRAPUNKT. Obwohl 
Bach bereits während des 19. Jh. zu einem - nach 
Palestrina neuen und andersartigen — Inbegriff von 
Kontrapunktik wurde, fanden Bachs Werk wie der 
Kontrapunkt ihre zugespitzteste wechselseitige Inter- 
pretation in E. Kurths monumentaler Árbeit, die, 
bestimmt von psychologischen Kategorien, den Aus- 
druck ,,linearer Kontrapunkt" einführte und an 
Bachs ,,melodischer Polyphonie“ explizierte. Kurths 
Grundgedanke, ,,in die Kontrapunktik von der Li- 
nie als Einheit und Urgebilde aus einzudringen”, 
setzt eine — aus der mus. Wirkung begründete — Spal- 
tung von Harmonik und linearem Kontrapunkt vor- 
aus: 
Grundlagen d. linearen Konirapunkts. Einführung in Stil u. 
Technik v. Bach's melodischer Polyphonie (Bern 1917) II, 1: 
Das Problem des Kontrapunkts ist eigentlich schon mit der 
allgemeinsten Einstellung zur linearen Satztechnik gewon- 
nen. Harmonische und kontrapunktische Satzanlage sind 
von Grund auf Gegensätze, nicht nur an der Oberfläche 
der Erscheinungen, die hier mehr melodische Entfaltung, 
dort mehr akkordliche Wirkung hervortreten lässt. Der Ge- 
ensatz beider Setzarten ist allgemein damit zu umschrei- 
, dass die eine vom Akkord als Anfang und Einheit aus- 
geht und auch in der ganzen Durchführung des Satzent- 
wurfs die akkordlichen Wirkungen voranstellt . . . die an- 
dere Technik hingegen soll von der melodischen Linie als 
Element ausgehen und ihr Ziel geht dahin, mehrere gleich- 
zeitige Linien entwickeln zu können, aber so, dass stets die 
lineare Auswirkung als das Vorwaltende und das Hauptziel 
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vorangestellt bleibt, während die harmonischen Vertikaler- 
scheinungen, die über die Linienzüge iibergreifen, das Se- 
kundäre darstellen, wie dort die Stimmführung (97). 
Kurths Versuch, beide Bereiche nicht nur im seit 
dem 19. Jh. ausgeprägten Sinn unterschiedlicher 
Tendenzen (,,hier mehr melodische Entfaltung, dort 
mehr akkordliche Wirkung") zu erfassen, sondern als 
Gegensätze ,,von Grund auf“ auszugeben, gründet in 
einem autosuggestiv energetischen Verstandis mus. 
,Bewegungszüge'" und bleibt letztlich eine ,,Forde- 
rung an das musikalische Hören“ (Dahlhaus, 1962, 
59): 

Kurth, op. cit.: Die Entwicklung des musikalischen Gesche- 
hens ist für beide Setzarten so zu kennzeichnen, dass die 
melodisch-polyphone (kontrapunktische) Schreibweise von 
der Linie ausgeht und mit dem Verknüpfen gleichzeitiger 
Linien in die Klinge hineinleitet, die ihr Vertikaldurch- 
schnitt zeigt, während bei der akkordlichen Schreibweise 
aus dem Gerüst der Klangfolgen eine mehr oder minder 
gesteigerte Lebendigkeit und Beweglichkeit der Stimmtüh- 
rung hervortreten kann. Beruht die harmonische Serzweise 
in massiven Vertikalfundamenten und im Klangspiel der 
akkordlichen Wirkungen, so beherrscht den kontrapunkti- 
schen Satz die Energie der Bewegungszüge; der Wille zur 
Linienstruktur, der horizontale Entwurf bleibt immer das 
Primäre und der tragende Grundzug (98). 


Die Eindringlichkeit, mit der Kurth diese Konzep- 
tion ihren inneren Widersprüchen und historischen 
Gewaltsamkeiten zum Trotz verfolgte, machte auch 
vor einer radikalen Terminuskritik nicht halt: sie ver- 
wirft ausgerechnet den in der Tat ursprünglichen Be- 
zug der Töne ,, Note gegen Note" in der Meinung, er 
beträfe ,,geradewegs den Begriff. . . des Akkords", 
proklamiert das Prinzip ,,Linie gegen Linie", tilgt 
aber schließlich auch noch den in contra” verbliebe- 
nen Rest eines ,,vertikalen" Moments und ersetzt 
„kontrapunktisch“ durch ,, paralinear'*: 


op. cit.: .,, Erklärung des Namens ,,Kontrapunkt" ... 
Selten klärt schon eine Bezeichnung in so deutlicher Weise 
über Grundgedanken und Grundmangel einer ganzen Diszi- 
plin auf, wie es hier der Fall ise. In dem Worte ,,Kontra- 
punkt‘ liegt schon im Keime die Begriffsverquickung vor, 
welche die ganze übliche Theorie von mehrstimmig-melo- 
discher Schreibweise durchsetzt und von ihrem eigentlichen 
Sinn und Ziel abdrängt. ,,Kontrapunkt" heisst ,,Punctum 
contra punctum", d.h. ,, Note gegen Note”; also das Ge- 
geneinandersetzen von Tönen... [das] Gleichzeitigkeits- 
verháltnis von je zwei Tónen, [der Ausdruck] trife gerade- 
wegs den Begriff der vertikal-harmonischen Erscheinung, 
des Akkords. Der Name Kontrapunkt" bedeutet also ge- 
nau das Gegenteil von dem, was er besagen soll; denn die 
melodisch-polyphone Schreibweise ist der Gegensatz zu ei- 
ner solchen, die jeden Ton einer Stimme mit einem Einzel- 
ton einer anderen verbindet, Note gegen Note setzt; sie zielt 
dahin, dass Linienzüge sich nebeneinander entwik- 
keln. . . Liegt daher im Namen Kontrapunkt” schon das 
Abirren vom mehrstimmigen Linienprinzip ausgedrückt, so 
ware bei der Wahl eines den horizontal durchgeführten 
Satzentwurf deutlicher ausprägenden Ausdrucks davon aus- 
zugehen, dass nicht Note gegen Note, sondern Linie gegen 
Linie gesetzt wird und statt von kontrapunktischer eher von 
kontralinearer Schreibart zu sprechen, oder besser noch, da 
die melodischen Züge nicht eigentlich gegen einander ge- 
setzt werden, sondern nebeneinander verlaufend, 
durch ihre Gleichzeitigkeit móglichst ungehindert, von pa- 
ralincarer Schreibart . . ., wie überhaupt die Silbe ,,con- 
tra“ hier schon auf eine vertikale Satzeinteilung weist, wäh- 
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er ec mehr auf vorbeistreichende Bewegung deutet 
oft A. 
Wenngleich das Wort , ,paralinear“ und Kurths Sicht, 
die Note-gegen-Note-, Kettung" sei „das negative 
Moment im Satz" (142), kaum Resonanz fanden, ge- 
wann der Ausdruck „linearer Kontrapunkt“ fast den 
Charakter eines Schlagwortes, dessen Assoziation 
von „Kontrapunkt und ,,Linearitit’’ - daneben 
auch von „Polyphonie“ (vgl Art. Polyphon, poly- 
odisch IV. (1), bes. S. 6£) — zwar vage, doch histo- 
risch weiträumig die Phänomene der Verselbständi- 
gung mehrere Stimmen umspannte. Auch für Kurth 
ist J S. Bach der Kronzeuge des kontrapunktischen 
Stils, allerdings — unter der Prämisse von der ,,Son- 
derung des horizontalen und vertikalen Grundzuges“ 
(141) — immer jener (an zahlreichen Beispielen oft 
scharfsinnig diskutierten) ,,Linienkunst" (148) bzw. 
„frei ausgesponnenen Linienformung Bache" (149). 
Unvoreingenommener als Kurth bestimmte A. 
Halm den kontrapunktischen Stil, indem er sowohl 
das „gleichzeitig Vielfältige“, die „freie Selbständig- 
keit befreundeter Stimmen“ hervorhob als auch die 
ambivalente Rolle der ,, Harmonie" (zu unterschei- 
den von ‚„Harmonik“) erkannte (deren Metapher 
„vertikaler Querschnitt" offenbar in Kurths ,, Verti- 
oe schnitt, siehe Zit. oben, aufgegriffen wur- 
el: 
Von zwei Kulturen d Musik ([Miinchen 1913] ‘Stuttgart 
1947): . . . insofern, als die kontrapunktische eben vorzüg- 
lich melodische Kunst, der kontrapunktische der Stil des 
gleichzeitig Vielfältigen von Melodie ist (XX XIII; Im kon- 
trapunktischen Stil nehmen also die Stimmen, zudem dass 
sie mit den andern zusammen harmonische Werte schaffen, 
noch die melodische Verantwortlichkeit für ihre Existenz 
auf sich; ja der harmonische Eindruck entsteht, bei hoch 
entwickeltem Kontrapunkt und in dem seiner Aufgabe ge- 
wachsenen Zuhörer, sekundär, wie durch einen vertikalen 
Querschnitt; die Harmonie ist das gemeinsame Produkt der 
einander in freier Selbständigkeit befreundeten Stimmen, 
oder der Geist ihrer Freundschaft. Für den Komponisten 
aber wird sie wohl häufiger das Primäre, das Vorgesetzte 
sein, dem seine melodische Kunst erst die Freiheit für die 
einzelnen darstellenden Stimmen abgewinnt, das er um die- 
ser Freiheit willen auch nicht selten modifiziert (XX XIVf.); 
Beethoven (Bln 1927): Der alte Kontrapunkt war nicht auf 
die Harmonik gerichtet; er ließ sich zwar durch die Harmo- 
nie regulieren, aber nicht durch die Harmonik, als die struk- 
turell zu verwaltenden harmonischen und tonalen Kräfte, 
beherrschen (312). 


(c) Ließ sich kontrapunktischer Stil auf Bachs Werk 
noch im Sinne eines Generalbegriffs anwenden, so 
erscheint ,,Kontrapunkt im Blick auf die Folge- 
Epochen als DISKONTINUIERLICH AUFTRETENDER, ABER 
SUBSTANTIELL WICHTIGER SATZTYPUS IN KLASSISCHER 
UND ROMANTISCHER Musik. Doch gerade, wenn die in 
beiden Fallen unterschiedliche Reichweite des Termi- 
nus mehr oder minder verborgen blieb, rückte dieser 
hier wie dort ins Licht einer durchaus vergleichbaren 
Bedeutsamkeit: 


W. H. Richl, K. M. von Weber als Kiavierkomponist (1858), 
in: Mus. Charakterköpfe IL (Stuttgart [1860] *1869): Bach hat- 
te alle Tiefen der Contrapunktik im Instrumentalsatze 
durchmessen, Haydn, Mozart und Beethoven alle Anmuth, 
Plastik und Kraft der Melodie in ihrem maßvollen Verbande 
mit den Künsten des Contrapunktes und des Modulations- 
effektes (284); 
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ders., Haydns Sonaten (1858), ibid.: Allein nicht ,,die Stren- 
ge des Styles und die magisterhafte Großheit einer erbar- 
mungslosen Schule“ [zit. W. v. Lenz] ist es, was Bach und 
Beethoven zusammenführt, sondern die ideale Mystik, die 
Transcendenz in Form und Gedanke, welche eben so tief aus 
gar mancher frei gesetzten Sarabande und Arie Bachs 
spricht, als aus den streng contrapunktirten Sátzen in Beet- 
hovens groDer Messe, in seinen letzten Quartetten und So- 
naten (351). 

Vgl. auch das Zit, aus H. Riemann, Große Kompositionsieh- 
re, oben VIT. (3). 

Kennzeichnend für die durchaus positive Einschät- 
zung von Kontrapunkt selbst im Kreise der Novato- 
ren ist, daß Fr. Liszt ausgerechnet H. Berlioz, den 
Verächter der ,,alten Contrapunctisten“ (siehe Zit. 
oben VII. (2}(b)}, gegen den Vorwurf verteidigt, er 
sei „kein Eingeweihter in die Geheimnisse des Kon- 
trapunktes": 

Berlioz und seine ,,Harold-Symphonie" (1855): Der erste Teil 
der Symphonie. . . gibt uns sogleich durch seinen fugierten 
Anfang Gelegenheit, darauf hinzuweisen, wie grundlos die 
Vorwürfe waren, welche man Berlioz lange Zeit durch die 
Behauptung machte: er sei kein. Eingeweihter in die Ge- 
heimnisse des Kontrapunktes. Wie gewöhnlich bei solchen 
Aussprüchen, stützte man sich auch hier auf das Witzwort 
eines großen Meisters und stellte dasselbe als sein endgülti- 
ges Urteil hin. ,, Berlioz, hatte Cherubini gesagt, „liebt die 
Fuge nicht — kein Wunder! sie macht sich auch wenig aus 
ihm." Wer sich überzeugen will, wie Berlioz den verbitter- 
ten Richterspruch Lügen gestraft hat, mag die meisterliche 
Beherrschung des Fugenstils im letzten Teil der. Sinfonie 
fantastique", im Trauermarsch in „Romeo und Julie“ und 
in verschiedenen Teilen des ,, Requiem" verfolgen (Gesam- 
melie Schriften, Volksausg. in vier Bänden, hg. v. J. Kapp, 
Bd. IV, Lpz. 1910, 150). 

In ähnlichem Sinn sieht F. Draeseke das Vorspiel zu 
R. Wagners Tristan und Isolde als Inbegriff des Kon- 
trapunkts im „modernen Style“: 

Der gebundene Styl. Lehrbuch für Kontrapunkt u. Fuge T (Han- 
nover 1902): Daß aber der Kontrapunkt dem modernen 
Style sich nicht fügen könne, wird wohl am besten zu wi- 
derlegen sein durch R. Wagners Instrumentaleinleitimg zu 
Tristan, die wenn irgend ein Stück der nach beethovenschen 
Litteratur auf ganz neuer Grundlage aufgebaut ist, vorzugs- 
weise genannt und deren kontrapunktische Gestaltung als 
bewundernswert bezeichnet werden muß (5). 

Allerdings begreift und lehrt Draeseke den Kontra- 
punkt faktisch als Anreicherung eines durch und 
durch harmonisch verstandenen Satzes - eine Prämis- 
se, die nicht außer acht gelassen werden darf bei ei- 
nem Diktum wie: „Denn Kontrapunkt ist eben 
nichts als Melodie" (8). 

A. Schönberg (Harmonielehre, Wien [1911] "1966) be- 
zieht sich auf den ,,Kontrapunke Mahlers und 
Strauss‘ (401), und an einer Fülle von Zitaten ließe 
sich nachweisen, wie nahezu alle maßgebenden 
Komponisten der hier — unter (c) — umrissenen Ára 
auch als Kronzeugen für , Kontrapunktik" in An- 


spruch genommen wurden. 


(d) Die ,,Stilunabhángigkeit von Kontrapunkt, ver- 
standen als ein die melodische wie rhythmische Selb- 
ständigkeit mehrerer Stimmen ausprägender Satzty- 
pus, zeigt sich noch weitaus schärfer in einer vielfälti- 
gen Anwendung des Terminus auf Erscheinungen in 
der Musik des 20. Jh. Hier fungiert Kontrapunkt" 
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als SATZ- ODER AUCH DENKKATEGORIE BZW. ALS IM 
EINZELNEN SEHR UNTERSCHIEDLICHES INGBEDIENZ DER 
NEUEN Musik. 

Einerseits freilich bewahren überkommene Aus 
gangspositionen, Anschauungen und Wertungen 
durchaus gewichtigen Einfluß auf das mus. Denken 
und Schaffen, wie z.B. bei]. N. David: 


Der Kontrapunkt i. d. mus. Kunst (Vortrag beim 26. Bachfest 
Bremen 1938): Kontrapunktische Musik ist auf jeden Fall 
Altersstil, denn sie kündet große ewige Wahrheiten in 
Schénheit. Im Gegensatz dazu kónnte man die homophone 
Musik als den ‚Jugendstil bezeichnen, denn sie kündet 
Schönheit mit dem großen Drang zur Wahrheit. Beide Gat- 
tungen der Musik sind Lebensformen, wie sie der Organisa- 
tion in den einzelnen Menschen oder Menschengruppen 
entsprechen, kopf- oder herzwärts gerichtet. Beide Gattun- 
gen, und jede in ihrer Art, sind eine Versöhnung mit dem 
Leben und ein Mittel, die Individualieät zu steigern (Bach- 
Jb. XXXVI, 1939, 61). 


Andererseits ist unverkennbar, daß gerade komposi- 


torisch neue Momente mit einer Denkkategorie 


Kontrapunkt" im Zusammenhang stehen, die aller- 
dings ein fortentwickeltes, gleichwohl nicht selten 
problembewußt am ,,altehrwiirdigen Begriff" ge- 
messenes Verstindnis von Kontrapunkt voraussetzt: 


D. de la Motte, Kontrapunkt (1964) in: Terminologie d. Neuen 
Musik (Bln 1965): Tragen wir an die neue Musik den altehr- 
würdigen Begriff Kontrapunkt heran, so werden wir von 
ihm wohl ein beträchtliches Mal an Elastizität, an Anpas- 
sungsfähigkeit, an... Toleranz fordern müssen (7). 


Die Grenzen des entsprechend weit gefaßten Begriffs 
sieht de Ja Motte dort, wo die Überfrachtung einer 
einzelnen Stimme oder die bloße „Entfaltung eines 
Klangraumes“ die „Harmonie von Miteinander und 

eneinander, von Selbständig und Gemeinsam 
.. . [das] Kennzeichen aller kontrapunktischen Mu- 
sik“ (13), aufheben und zur Folgerung führen: 


Von Kontrapunkt kann keine Rede sein, da das Ganze nicht 
aus mehreren getrennt wahrnehmbaren Einzelvorgingen 
besteht. Wohl hören wir Tongruppen gegeneinander, nicht 
aber gleichzeitige Abläufe, und Kontrapunkt ist nun einmal 
nicht punktum contra punktum sondern Vorgang gegen 
(und mit) Vorgang (15). 

Im Rahmen derselben terminologischen Erwägun- 
gen betont S. Borris den durchaus problematischen 
Charakter eines Wortgebrauchs von Kontrapunkt - 


Probleme d. Kontrapunkts (1964) in: Terminologie d. Neuen 
Musik (Bln 1965): In einem Zeitalter, in dessen Selbstver- 
stindnis sich das , Men- Sei" oft polemisch und fast aller- 
gisch gegen Konvention, traditionelles Erbe oder gar histo- 
risierende Übernahmen ausgesprochen hat, kommt der Be- 
schaftigung mit dem traditionsbeladenen Kontrapunkt eine 
ndere Bedeutung zu. In den meisten Fällen vollzog sich 
die Beziehung zum Kontrapunkt sowohl im Schatten wie 
beim Reflektieren im Bewußtsein einer problematischen 
Spannung. Hierin hat sich nach dem Ende des polyphonen 
Zeitalters und der letzten Ausformung kontrapunktischer 
Prinzipien . . . seit den mühevollen Versuchen bei Beetho- 
ven, Schumann, Brahms, Reger, Pfitzner oder Strauss bis in 
unsere Zeit hinein nur wenig geändert. Das Kontrapunktie- 
ren ist auch heute noch ein Problem (17) —, 
zögert indessen nicht, vorbehaltlos zu formulieren: 
„in Hindemiths Werk und Lehre bildet der Kontra- 
punkt das allbeherrschende Grundprinzip“ (loc. cit.). 
Auch Borris warnt davor, „den Begriff [Kontra- 
punkt] . . . gewaltsam auf alle Arten von Stimmen- 
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bezichung anzuwenden“ (23), und bemüht sich aus 
diesem Grunde um cine Abgrenzung von ,,poly- 
phon“, „„kontrapunktisch“ und ‚linear‘ (18); gleich- 
wohl konstatiert er u.a. bei Strawinsky, Bartók, 
Berg, Schönberg, Webern unterschiedlich bestimmte 
Ausprägungen von Kontrapunkt". 
In besonders pointierter Weise deutet Th. W. Ador- 
no die Zwölitontechnik als Emanation kontrapunkti- 
schen Denkens, die jedoch an jene Grenze führe, an 
der das Kontrapunktprinzip sich schließlich selbst 
aufhebe: 
Philosophie d. neuen Musik (Tübingen 1949): Der eigentliche 
Nutzmefier der Zwölftontechnik ist fraglos der Kontra- 
punkt. Er hat den Primat in der Komposition erlangt . . . 
Vermóge der Universalitát der Reihenbeziehung ist die 
Zwülttontechnik kontrapunktisch im Ursprung — denn alle 
gleichzeitigen Noten darin sind gleich selbständig, weil alle 
integrale Bestandteile der Reihe sind — und ihr Vorrang vor 
der Willkür des traditionellen „freien Komponierens“ ist 
kontrapunktischer Art (59) . . . Das Desiderat, Note gegen 
Note zu setzen, wird von der Zwölftontechnik wörtlich 
reahsiert (60) ... Das Anliegen des Kontrapunktes war 
nicht die feungene und erginzende Addition von Stim- 
men, sondern die Organisation von Musik derart, daß sie 
jeder in ihr enthaltenen Stimme notwendig bedarf . . . Die 
Schönbergische Emanzipation des Kontrapunkts nimmt 
dies Anliegen wieder auf. Fraglich nur, ob nicht die Zwölf- 
tontechnik, indem sie die kontrapunktische Idee der Inte- 
ration zum Absoluten treibt, das Prinzip des Kontrapunkts 
durch dessen eigene Totalität abechattt Es gibt in der 
Zwülftontechnik nichts mehr, was vom Gewebe der Stim- 
men differierte, weder vorgegebenen Cantus firmus noch 
harmonisches Eigengewicht. Man könnte aber den Kontra- 
punkt selber gerade als Ausdruck der Differenz der Dimen- 
sionen in der abendländischen Musik auffassen. Er trachtet, 
diese Differenz zu überwinden, indem er sie gestaltet. Bei 
vollkommener Durchorganisation müßte der Kontrapunkt 
im engeren Sinn, als Hinzutreten einer selbstindigen Stim- 
me zu einer anderen, verschwinden . . . Webems jüngste 
Arbeiten sind konsequent auch darin, daß die Liquidation 
des Kontrapunkts in ihnen sich abzeichnet (62 f); 
Am ausführlichsten entfaltet den skizzierten Gedankengang 
der unter dem Titel Die Funktion d. Kontrapunkis in d. neuen 
Musik veröffentlichte Vortrag Adornos von 1957 (in: Klang- 
figuren L Bln u. Fim. 1959, 210ff.). 
Für E. Kfenek hingegen beruht der Zusammenhang 
von „Zwölftontechnik und Kontrapunkt“ auf der 
Voraussetzung, daß die Atonalität „offenkundig 
melodische Phänomene in den Vordergrund" 
stellt, weshalb der handwerklich-didaktische Zugang 
zur Atonalitat wie zur Zwölftontechnik ,,vom Kon- 
trapunkt her“ - und bei empfohlener Kenntnis ,,des 
strengen Kontrapunktes (Palestrinastil)" — angemes- 
sen sei (Zwölfton-Konirapunkt-Studien, Mainz 1952, 
8). 
P. Boulez verwendet den Begriff Kontrapunkt im 
Rahmen eines Systems der ,,Kombinations- und An- 
ordnungskriterien serieller Organismen" und zwar 
als Satzweise innerhalb von ,,Polyphonie": 
Mus. Technik, in: Mustkdenken heute (Mainz 1963): Die Poly- 
phonie beruht meiner Ansicht nach auf einer Anordnung 
von Strukturen, die den Gebrauch von ‚Kontrapunkt und 
„Harmonik“ zur Folge hat, vorausgesetzt, daB der mit die- 
sen beiden Begriffen umrissene allgemeine Sinn erweitert 
werde; oder sie beruht auf einer Anordnung, die dieses Ge- 
brauchs von Kontrapunkt und Harmonik entraten kann. 
Wir unterscheiden wie in der Vergangenheit freien und 
strengen Kontrapunkt. Beim freien Kontrapunkt haben die 
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abgeleiteten Strukturen keine anderen Forderungen zu er- 
füllen als die Unterordnung unter bestimmte allgemeine 
Normen, mit anderen Worten: in der horizontalen Dimen- 
sion ist selbstverstandlich die individuelle Struktur nur dem 
Kollektiv der Strukturen gegenüber verantwortlich. Dage- 
gen verpflichtet der strenge Kontrapunkt zur Beachtung ge- 
nauer Entsprechungen zwischen einer Struktur oder Struk- 
turfamilie und einer anderen; eine individuelle Struktur oder 
Gruppe wird individuell verantwortlich gegenüber einer 
durch Polyphonie bestimmten Struktur oder Gruppe. Wir 
verwenden absichtlich das Wort Struktur und nicht Figur, 
denn wir halten den Kontrapunkt für fähig, in den allgemei- 
nen horizontalen Beziehungen sowohl einfache Figuren als 
auch komplexe Phänomene zu lenken (Darmstädter Beiträ- 
ge z. Neuen Musik V, 101, vgl. auch Übersicht, 102). 


Auch findet bei Boulez die ,,kontrapunktische Poly- 
phonie" ein Analogon in der ,,kontrapunktischen 
Polyrhythmik“ (103). Konkreter noch bezieht 
K. Stockhausen den Terminus auf die neuen" In- 
gredienzen des Komponierens: 


Begleittext zu nr. 1 Kontra-Punkte fir zehn Instrumente (1952/ 
53): Im eigentlichen Sinne kontra-punktiert werden in die- 
sem Werk die Klangdimensionen, auch ,,Parameter™ ge- 
nannt, und zwar im umschriebenen vierdimensionalen 
Raum: Längen (Dauern}, Höhen (Frequenzen), Volumina 
(Lautstärke}, Schwingungsformen (Klangfarben} {zit. nach 
Philharmonia-Taschenpartitur 396, “Wien 1977; auch im 
Arbeitsber. 1952/53: Orientierung, Texte L Köln 1963, 36f.). 
Dabei wird zum einen auf den Terminusbestandteil 
„Punkt“, allerdings nun in einem spezifischen Ne- 
bensinn (siehe Art. Punktuelle Musik), angespielt, 
zum anderen aber jenes Aufheben der ,,Gegensatze" 
in einem höheren ‚einheitlichen Gefüge“ angespro- 
chen, das sich als lerzte Verallgemeinerung traditio- 
neller Vorstellungen von kontrapunktischer Musik 
anbietet: 


loc. zit.: Alle Form soll zunächst vom Punkt, vom einzelnen 
Ton ausgehen und in ihn münden . . . Die „„Kontra-Punk- 
te" für ro Instrumente sind aus der Vorstellung entstanden, 
daß in einer vielfältigen Klangwelt mit individuellen Tönen 
und Zeitverhältnissen die Gegensätze so gelöst werden sol- 
len, daß ein Zustand erreicht wird, in dem nur noch ein 
Einheitliches, Unverändertes hörbar ist. . . Kontra-Punkte: 
eine Reihe verborgenster und sinnfilligster Wandlungen 
und Erneuerungen . . . Man hört niemals das gleiche. Doch 
spürt man deutlich, aus einem unverwechselbaren und äu- 
Berst einheitlichen Gefüge nicht herauszufallen . . . Nicht 
gleiche Gestalten in wechselndem Licht. Eher das: verschie- 
dene Gestalten im gleichen Licht, das alles durchdringt. 
Angesichts der Tatsache, daß die Kategorie ‚‚Kontra- 
punkt" im musikalischen Denken des 20. Jh. eine 
zweifellos bedeutsame Rolle spielt, überrascht es 
nicht, wenn beim Terminusgebrauch selbst im 
durchaus fachsprachi. Bereich die Grenze zwischen 
mus.-technischer und metaphorischer Wortbedeu- 
tung überschritten wird, wie z. B. in P. Boulez’ Cha- 
rakterisierungsversuch der Musik als ,,Kontrapunkt 
von Ton und Schweigen“ im Blick auf Weberns 
Werk: 


Für Anton Webern in: Anton Webern (Die Reihe, hg. v. H. Ei- 
mert, II, Wien 1955): Unserer Erwähnung der Pause bei 
Webern bleibt hinzuzufügen, daß in ihr ein besonders auf- 
reizendes Skandalon seines Werks beschlossen liegt. Wenige 
Wahrheiten sind so schwer zugenscheinlich zu machen wie 
diese, daß Musik nicht nur die , Kunst der Töne“ ist, son- 
dem sich eher als Kontrapunkt von Ton und Schweigen 
faBt. Weberns einzige, doch einzigartige Innovation auf 
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dem Gebiete des Rhythmus ist die Konzeption, nach wel- 
cher in präziser Organisation im Sinne einer erschöpfenden 
Wirksamkeit des Hörvermögens die Pause an den Ton ge- 
bunden ist (45 LA. 


VIII. Da der gegenwärtige Gebrauch des Terminus 
alle wesentlichen historischen Bedeutungen ein- 
schließt, bemüht sich die WISSENSCHAFTLICHE LITERA- 
TUR zunehmend um jeweilige PRAZISIERUNG von 
„Kontrapunkt‘ DURCH EPITHETA. 

Während sich die seit alters ın der Satzlehre (siehe 
oben IV.) gebräuchlichen Zusatzadjektiva unmittel- 
bar übernehmen lassen, bedarf es zur genaueren Be- 
stimmung der stark divergierenden Ausprägungen 
von ,,Kontrapunkt" als Stilbegriff (siehe oben VIL) 
in der Regel ,,neuer" Ausdrücke. So spricht bei- 
spielsweise H. Besseler bei der Motettenkunst nach 
1430 vom ,,euphonischen Kontrapunkt“ (Bourdon u. 
Fauxbourdon, Lpz. 1950, 224), C. Dahlhaus bei Ex- 
trembeispielen um 1600 vom ,,chromatischen Kon- 
trapunke“ (MF XV, 1962, 315 £6), bei Erscheinungen 
im 17. Jb. vom ,,ornamentalen", bei Bach vom 
„möotivischen Kontrapunkt“ (Bach-]b. XLIX, 1962, 
66), bei Rossini vom ,, kantablen'* oder bei R. Strauss 
vom ,,psychologischen Kontrapunkt [der Leitmo- 
tive] (Die Musik d 19, Jh., Wiesbaden u. Laaber 
1980, 50, 20); S. Borris bezeichnet Gestaltungswei- 
sen bei Strawinsky als ,,deformierten™, be Bartók 
und Hindemith als ,,sublimierten" und bei Webern 
als ,,paradoxen Kontrapunkt" (Probleme d. Kontra- 
punkts, in: Terminologie d. Neuen. Musik, Veröflentl. 
des Inst. für Neue Musik Darmstadt V, Bln 1965, 20- 
24}. Th. W. Adorno benutzt im Blick auf Schön- 
bergs Werk und seine kornpositionstechnischen In- 
tentionen die Ausdrücke ,,funktioneller“ und ,,tota- 
ler Kontrapunkt“ (Die Funktion d. Kontrapunkts in d. 
neuen Musik, in: Klanefeuren I, Bln u. Fim. 1959, 
210, 239). Im Unterschied zu solchen Bildungen sind 
deren mutmaßliche Modelle, die Ausdrücke ,,linea- 
rer Kontrapunkt" (siehe oben VIL (3)(b), S. 33b) und 
,narmonischer Kontrapunkt", durch polemische 
Akzentuierungen belastet (vgl. C. Dahlhaus, Bach- 
jb. IL, 1962, 58ff.), die sich — wie es in wörtlicher 
Übereinstimmung bei Th. Mann (Doktor Faustus, 
Stockholm 1947, 297) und Th. W. Adorno (Philose- 
phie d. neuen Musik, Tübingen 1949, 34) heißt — gegen 
den „Kontrapunkt in der Romantik" richten, der 
„bloße Dreingabe zum homophonen Satz", eine 
„Außerliche Kombination homophon gedachter The- 
men" oder „ausschmückende Umkleidung des har- 
monischen Chorals mit Scheinstimmen" sei und 
„der Simultaneität selbständiger Stimmen‘ entbeh- 
re. Einer anderweitig orthodoxen Voraussetzung 
verpflichtet — und daher kaum empfehlenswert — ist 
die Orientierung an einem vermeintlichen ,,true 
counterpoint" als einer Polyphonie mit ‚different 
materials in each voice" (Br. Nettl, Notes on the Con- 
cept and Classification of Polyphony, Ps. Fr. Blume, 
Kassel 1963, 250). Das Theorem einer entsprechen- 
den Unterteilung von Polyphonie in „Kontrapunkt“ 
und „Nachahmung“, für das bereits K. R. Köstlin 
unter Hinweis auf den je ,,cigentiimlichen Gang" 
plädierte, mit dem hier (umgangssprachlich gemein- 
te) ,, Reihen gegen Reihen“ stehen — 
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Die Musik in: Fr. Th. Vischers Ästhetik oder Wissenschaft d. 
Schönen, (München [1856] ?t923) $ 783: Die vollständig ent- 
wickelte Polyphonie realisiert sich zunächst in zwei Haupt- 
formen, Kontrapunkt und Nachahmung, die sich da- 
durch unterscheiden, daß die erste Stimmen mit verschiede- 
nen Melodien emander gegenüberstellt, die zweite aber die- 
selbe Melodie oder dieselben melodischen Sátze an verschie- 
dene und zu verschiedenen Zeiten eintretende Stimmen ver- 


teilt (197); 
. . . die stren lyphone Form ist daher . . . nur die Ver- 
flechtung, w che die selbständigen Sätze nicht miteinander 


abwechseln, sondern zusammentönen und sie in ihrer Selb- 
ständigkeit sich behaupten läßt. Passend ist der für solche 
Verflechtungen mehrerer Melodien gangbare Name Kon- 
trapunkt; es stehen hier wirklich Reihen gegen Reihen, 
durch eigentümlichen Gang und durch eigentümlichen 
Rhythmus, der sie auscinanderhált, voneinander geschie- 
den, jede ein Ganzes für sich, aber doch jede vollkommen 
charakteristisch und bedeutend nur in ihrer Verbindung mit 
der ihr gegenüberstehenden (198) —, 

ist im Lichte der diese Trennung ignorierenden Ter- 
minus- und  Sachgeschichte von  Kontrapunkt 
schwerlich aufrechtzuerhalten. Eher läßt sich von 
Kontrapunkt angesichts der Teilmomente seiner Er- 
scheinung sprechen, z.B. von ,,counterpoint of 
rhythms" oder ,,of conflicting [bzw. rhythmic] ac- 
cents" (GC. Reese, Music in the Renaissance, New York 
1954, ^1959, 212, 294, 804, 812), wenngleich sich der 
Terminus dabei unmerklich einer übertragenen Be- 
deutung nähert. 


IX. Der originär musikfachsprachl. TERMINUS FAND 
IN METAPHORISCHEM SINN AUCH EINGANG IN DIE UM- 
GANGS- BZW. BILDUNGSSPRACHE. Dies beruht auf dem 
musikprakt. und -historischen Rang des Terminus, 
wurde aber wohl auch begünstigt durch dessen voka- 
bulare Gestalt, nämlich die Verbindung zweier Sim- 
plizia, die unmittelbar verständlich sind und assozia- 
tive Deutungen des Kompositums geradezu heraus- 
fordern. | 
Dem weiten Spektrum der mus, Bedeutungsgehalte 
des Terminus entsprechen auch die vielfältigen Nu- 
ancen seiner metaphorischen Verwendung in musik- 
fachfremden Texten verschiedenster Art. 
Über eine Reihe von seit dem 15. Jh. bezeugten Vor- 
kommen, darunter Wendungen wie au contrepoint 
(im Gegenteil), à contrepoints (als Ausgleich), in 
counterpoint with (in Antithese zu), informieren bei- 
spielsweise W. v. Wartburg, Franz. etymol. Wb. IX 
(1958—59, 592 b) und The Oxford Engl. Dict. I COX- 
ford 1961, 1071, sowie Supplement |, 1972, 655 f.). In 
der deutschen Philologie wird eine genetische Ab- 
hangigkeit des Wortes „kunterbunt (bunt gemischt, 
durcheinander) vom Terminus diskutiert und für 
wahrscheinlich gehalten; vgl. J. und W. Grimm, 
Dtsch. Wb. V (Lpz. 1873, 2745), F. Kluge /A. Götze, 
Etymol. Wörterbuch d. dtsch. Sprache (Bln 1953, 426). 
Auf das Moment des ,,Kunstvollen“, das in ,, Kiinst- 
lichkeit" ausarten kann, spielt das Bild von den 
,Contrapuntos" bei M. de Cervantes an: 
El ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha (1615) IL, 26: 
, no te metas en dibujos, sino haz lo que ese señor te 
manda, que sará lo más acertado; sigue tu canto llano, y no 
te metas en bontrapuntos, que se suelen quebrar de sotiles 
(ed. J. Campos u. 5. Masó, Estudios Literarios II, Madrid 
1960, 553; „laß dich auf keine Weitschweifigkeiten ein, son- 
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dern tu, was hier der Herr dir befiehlt, das wird am richtig- 
sten sein; bleibe du bei deinem einfachen Lied und laß dich 
nicht auf kontrapunktische Figuren ein, die gewöhnlich vor 
lauter Künstlichkeit in die Brüche gehen" [Übers. v. 
A. Spemann, in dtv 2060, München 1979, 747]). 


Die aus extremer Gegensätzlichkeit resultierende 
Spannung scheint dasjenige zu sein, was A. Huxley 
nicht nur zum Titel seines Romans Point counter point 
(1929, dtsch. als Kontrapunkt des Lebens) bewog und 
zu einer seiner letzten Szenen — der dichterischen Be- 
schreibung von Beethovens Heiligem Dankgesang 
eines Genesenen an die Gottheit (op. 132), ,,a coun- 
terpoint of serenities" (Ausg. Lpz. 1929, II, 289) -, 
sondern auch zur den Rornan tragenden Idee einer 
mus. strukturierten, „kontrapunktischen‘“ Erzähl- 
kunst, wie sie am Leitbild von Beethovens Diabelli- 
Variationen (op. 120) skizziert wird: 


The musicalisation of fiction. Not in the symbolist way, by 
subordinating sense to sound. . - But on a large scale, in the 
construction. Meditate on Beethoven. The ges of 
moods, the abrupt transitions . . . More interesting still the 
modulations, not merely from one key to another, but from 
mood to mood. A theme is stated, then developed, pushed 
out of shape, imperceptibly deformed, until, though still 
recognisably the same, it has become quite different. In sets 
of variations the process is carried a step further. Those 
incredible Diabelli variations, for example. The whole ran- 
ge of thought and feeling, yer all in organic relation to a 
ridiculous little waltz tune. Get this into a novel. How? The 
abrupt transitions are easy enough. All you need is a suffi- 
ciency of characters and parallel, contrapuntal plots. While 
Jones is murdering a wife, Smith is wheeling the perambu- 
lator in the park. You alternate the themes. More intere- 
sting, the modulations and variations are also more difficult. 
A novelist modulates by reduplicating situations and 
characters ... In this way you can modulate through all the 
aspects of your theme, you can write variations in any num- 
ber of different moods (111 f.). 


Uber den Entwurf einer polyglotten Sprachkompo- 
sition mit Hilfe von ,,counterpoint words" bei 
J. Joyce (Finnegans Wake, 1939) vgl. H. Schwimmer 
in Melos XXXV (1968, 133 ff.). 

Auf die Einbindung des sich selbständig Enttaltenden 
in eine höhere Ordnung zielt D. Bonhoeffers Meta- 
pherngebrauch: 


Brief aus Bin-Tegel an E. Bethge v. 20. 5. 1944 (in: Wider- 
stand und Ergebung, hg. v. E. Bethge, München 1951): 

... Polyphonie des Lebens . . . Ich meine dies: Gott... 
will von ganzem Herzen geliebt sein, nicht so, daB darunter 
irdische Liebe beeinträchtigt oder geschwächt würde, aber 
gewissermaßen als cantus firmus, zu dem die anderen Stim- 
men des Lebens als Kontrapunkte erklingen; eines dieser 
kontrapunktischen Themen, die ihre volle Selbständigkeit 
haben, aber doch auf den cantus firmus bezogen sind, ist die 
itdische Liebe (192) . . . Ist nicht vielleicht die Polyphonie in 
der Musik uns darıım so nah und wichtig, weil sie das musi- 
kalische Abbild dieser christologischen Tatsache und daher 
auch unserer vita christiana ist? . . . laßt den cantus firmus 
recht deutlich erklingen, erst dann gibt es den vollen und 
ganzen Klang und der Kontrapunkt weiß sich immer getra- 
gen... Wenn man in dieser Polyphonie steht, dann wird 
das Leben erst ganz . . . (193). 
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Nicht selten freilich bleibt das Tertium comparatio- 
nis der übertragenen Bedeutung vage — beispielswei- 
se, wenn der Biophysiker F. Dessauer Erinnerungen 
und Briefe unter dem Titel Kontrapunkte eines For- 
scherlebens (Ffm. 1962) veröffentlichte — oder fungiert 
der Terminus als geistreich-geheimnisvolles Hoch- 
wettwort — etwa, wenn O. Spengler vom ,,Infinitesi- 
malprinzip, dieser kontrapunktischen Methode der 
Zahlen" spricht (Der Untergang d. Abendlandes, Mün- 
chen 1923, IV, I, $). In einer Schrift über das Antino- 
mienproblem im menschlichen Denken (Gödel, 
Escher, Bach: an Eternal Golden Braid, Harvester Stu- 
dies in Cognitive Science XII, Hassocks/Sussex 
1979), die mathematische Theoreme Gódels, Graphi- 
ken Eschers und Kompos. Bachs in phantasievoller 
Weise kombiniert, verkemdet D. R. Hofstadter den 
Terminus im Blick auf das Akrostichon in Bachs 
Mus. Opfer zu ,,Contracrostipunctus", 


Lit.: M. Bukorzer, Gesch. d. engl. Diskants u. d. Faux- 
bourdons nach d. theor. Quellen (Sig. musikwiss. Abh. 
XXI), Straßburg 1936; E. Feranp, Die Improvisation in d. 
Musik, Zürich 1938; R. H. Rosstns, Beitr, z. Gesch. d. 
Kontrapunkts von Zarlino bis Schütz, Diss. Bln 1938; J. 
Hem, Die Kontrapunktlehre bei d. Musiktheoretikern im 
17. jh, Dass. Köln 1954; M. RuHNKE, J. Burmeister 
(Schriften d. Landesinst. £. Musikforschung Kiel V), Kassel 
1955; P. Benary, Die dtsch. Kompositionslehre d. 18. Jh., 
Lpz. i961; C. DanrHaus, Bach u. d. „lineare Kontra- 
punkt", Bach-Jb. XLIX, 1962, 58 ff.; vers. Domenico Belli 
u. d. chromatische Kontrapunkt um 1600, Mf XV, 1962, 
315 ff; F. J. León Texto. Estudios de Historia de la Teoria 
Musical, Madrid 1942; K. H Hoen G. M. Bononcinis 
Musico prattico in seiner Bedeutung für d. mus. Satzlehre 
d. 17. Jh. (Sle. musikwiss. Abh. XLIV), Baden-Baden 
1963; 5. Borris, Probleme d. Kontrapunkts, in: Termino- 
logie d. neuen Musik (Veröff. d. Inst. £. Neue Musik Darm- 
stadt V), Bln 1966, 17ff.; D. pe LA Motte, Kontrapunkt, 
ibid. 7f£; P. RUMMENHOLLER, Musiktheor. Denken im 
19. Jh. (Studien z. Musikgesch. d. r9. Jh. XID, Regensburg 
I967; C. DAHLHAUS, Unters, über d. Entstehung d. harmo- 
nischen. Tonalität (Saarbrücker Studien z. Musik wiss. ID. 
Kassel 1968; Kr. W. NIEMÖLLER, Unters. zu Musikpflege u. 
Musikunterricht an d. dtsch. Lateinschulen vom ausgehen- 
den Mittelalter bis um 1600 (Kölner Deitr. zur Musikfor- 
schung LIV), Regensburg 1969; J.-H. Leperer, L. Penna u. 
seine Kontrapunkttheorie, Diss. Graz 1970; W. FROBENIUS, 
J. Boens Musica u. seine Konsonanzenlehre (FSM IT), Stutt- 
gart 1971; Kr JL SAcps, Zur Tradition d. Klangschritt-Leh- 
te, Alviw XXVIII, 1971, 233 ff: H. Scunemer, Die franz. 
Kompositionslehre in d. 1. Hälfte d. 17. Jh. (Mainzer Stu- 
dien z. Musikwiss. DD, Tutzing 1972; Kı.-J. Sachs, Der 
Contrapunctus im 14. u. 15. Jh. (Bz AfMw XII), Wiesba- 
den 1974; K.-W. GümpeL u. Kr.-J. Sacus, Der anon. Con- 
trapancrus- Traktat aus Ms. Vich 208, AfMw XXXI, 1974, 
87ff; R. STEPHAN, Über Mendelssohns Kontrapunkt, in: 
Das Problem Mendelssohn {Studien z. Musikgesch. d. 
I9 Jh. XLI), Regensburg 1974, 201 ff.; Cur. Stroux, Die 
Musica Poetica d. Magisters H. Faber, Kommentar, Diss. 
Freiburg i. Br. 1967, Port Elizabeth 1976; Fa. Rempr, Die 
Kontrapunkttraktate V. Galileis (Veröff. d. Staatl. Inst. f. 
Musiktorschung Preuß. Kulturbesitz IX), Köln 1980. 


Klaus-Jürgen Sachs, Erlangen 1982 


HmT - 10, Auslieferung, Winter 1982/83 


Contratenor 


lat., aus contra, gegen, und — tenor (IL). 


Der Ausdruck contratenor hat von seinem ersten Auftre- 
ten im frühen 14.Jh. bis zu seinem Verschwinden im frá- 
hen 16.]h. im wesentlichen nur eine Bedeutung: er be- 
zeichnet eine IM EKLANGRAUM DES TENORS „GEGEN“ DIESEN 
GEFÜHRTE TIEFSTIMME. Der Terminus wird in Musiklehre 
und -praxis von Anfang an mit Selbstverständlichkeit 
verwendet: im Musikschrifttum der Zeit findet sich keine 
auf ihn bezogene Definition oder etymologische Erklä- 
rung. Die Wortbildung und ihre Bedeutung muß den 
Zeitgenossen also unmittelbar eingeleuchtet haben. 


Der Ausdruck contratenor tritt in Musiklehre und -praxis 
etwa gleichzeitig auf. In der Lehre erscheint er zuerst in 
dem anon. Traktat In arte motetorum (CS IIT, 88a) und in 
der Praxis als Stimmbezeichnung in einer fragmentarisch 
überlieferten Motettenhs. aus dem Kloster San Giorgio 
Maggiore zu Venedig (Faks. bei Gallo, Quadrivium IX, 
1969, Tav. D. Auf breiter Basis begegnet er in dem wohl 
1356 abgeschlossenen Cod. Ivrea. 

Scheint der Ausdruck contratenor zunächst unmittelbar 
verständlich — der „Gegentenor“ ist eine gegen den Tenor 
gesetzte Stimme — so wird aus den wenigen vorliegenden 
Belegen doch nicht deutlich, ob die Präposition contra 
auf das Moment der Gegenbewegung zwischen Tenor 
und Contratenor zielt, oder ob contra im Sinne von ,ge- 
genüberliegend' zu verstehen ist und somit die als contra- 
tenor bezeichnete Stimme nur allgemein als eine Gegen- 
stimme primär zum Tenor (in dessen Klangraum) kenn- 
zeichnet. Die musiktheor. Quellen lassen auf die zweit- 
genannte Möglichkeit schließen, wenn sie die Priorität 
einer einwandfreien Stimmführing zwischen Contra- 
tenor und Tenor vor derjenigen zwischen Contratenor 
und den übrigen Stimmen hervorheben und damit auf die 
enge satztechnische Verflechtung beider Stimmen hin- 
weisen: 


Egidius de Murino, Tract. cantus mensurabilis (um 1400): Et si 
vis ipsum [sc. motetum] facere cum quatuor, tune debet ibi 
esse contratenor. Sed oportet, quod contratenor sit primo et 
concordet cum tenore... (CS III, 128b); 

Anon. XI, Ars contratenoris (Mitte 13.]h.3: Sciendum quod 
volens facere contratenorem non debet facere duas octavas cum 
tenore ascendendo nec descendendo, nec debet accipere proxi- 
mas concordantias, sed accipiat secundum quod discantus re- 
quirit, ita quod contratenor concordat cum tenore et non sem- 
per cum discantu... (CS IIT, 465b). 


Freilich spielt bei korrekter Führung zweier in gleicher 
Lage verlaufender Stimmen auch die Gegenbewegung 
eine wichtige Rolle, Insofern kónnte die Práposition contra 
vielleicht auch als Anspielung auf diesen Sachverhalt ge- 
meint, zumindest aber nachträglich aufgefaßt worden 
sein. 

Als Stimme, die primär gegen den Tenor gesetzt ist, wird 
der Contratenor auch noch im späten 15.Jh. verstanden. 
Dies ist im übrigen der Zeitpunkt, zu dem der Ausdruck 
erstmals in der Musiklehre seiner Bedeutung nach exakt 
faßbar wird, Tinctoris gibt an, der Contratenor sei die- 
jenige Stimme, die, in erster Linie gegen den Tenor ge- 
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setzt, tiefer als der Supremus und höher oder tiefer als der 
Tenor liege oder in gleicher Lage wie dieser verlaufe: 


Tennínorum mus. diffinitorivm (1473/74): Contratenor est pars 
illa cantus compositi, quae principaliter contra tenorem facta 
inferior est supremo, altior autem aut aequalis aut etiam ipso 
tenore inferior (ed. Machabey 14). 


Die Präposition contra bezieht sich im Sprachgebrauch 
des Tinctoris also wohl auf die Lage, d.h, auf den Abstand 
der als contratenor bezeichneten Stimme zum Tenor und 
zu den übrigen Stimmen; der Aspekt der Gegenbewe- 
gung ist hier mit Sicherheit nicht angesprochen, Tinctoris 
beschreibt somit den Contratenor, wie er in den prakt. 
Quellen bereits des frühen 15. Jh. erscheint. Bei Dufay be- 
gegnen alle von Tinctoris genannten Möglichkeiten der 
Contratenor-Stimmlage, die allerdings nicht durchgängig 
mit der Stimmbezeichnung contratenor versehen wird: 
im Falle der gleichen Stimmlage von Tenor und Contra- 
tenor, die vor allem in den 3st, Chanson-Sätzen gegeben 
ist, wird der Contratenor durchgängig als solcher bezeich- 
net. Wird der Tenor dagegen in einem 4- oder mehrst. 
Satz von einer über und einer unter ihm verlaufenden 
Stimme eingeschlossen, so heißt zwar die obere dieser 
Stimmen Contratenor oder kurz Contra; für die tiefere 
Stimine aber lassen sich allein bei Dufay fünf verschiedene 
Bezeichnungen nachweisen: Contratenor secundus (Mo- 
tette „OÖ proles Yspanie™ f „O sidus Yıpante‘‘), Tenor secundus 
(Missa Caput), Contra bassus (Missa L'homme armé), Bassis 
(Bassus?: Missa Ave regina) und Tenor bassus (Missa Se la 
face). Die hier sich äußernde Flexibilität im Benennen 
jener Tiefstimme mag darin begründet sein, daß sie, in- 
dem sie die Rolle des Tenors als Satzfundament über- 
nimmt (> Tenor IL (4) und diesen damit zur Mittel- 
stimme macht, etwas grundsätzlich Neues darstellt, wel- 
ches eine festliegende Benennung erst erhalten muß. So- 
lange diese nicht vorliegt, wird versucht, den Sachverhalt 
auf unterschiedliche Weise ins Wort zu fassen: der Ge- 
brauch von tenor sowohl wie von contratenor als Bezeich- 
nungen für jene Tiefstimme mag sich daraus erklären, daß 
im einen Fall der entwicklungsgeschichtliche Zusammen- 
hang mit dem Contratenor des 14.jh., im anderen die 
Übernahme einer vormals vom Tenor innegehabten 
Funktion als zentral gesehen und begrifflich gefaßt wird. 
Der Zusatz bassus (tief), der bei Dufay erstmals im Zusam- 
menhang mit Stimmbezeichnungen auftritt und der die 
charakteristische Tiefstimmenfunktion der durch ihn be- 
zeichneten Stimme gegenüber dem höher liegenden Tenor 
bzw. Contratenor hervorhebt, steht weder zum Begriff 
Tenor noch zum Ausdruck Contratenor in einem auf 
Tradition beruhenden Zusammenhang. Er wird in dem 
Moment ad hoc hinzugefügt, in dem die Notwendigkeit 
entsteht, zwischen zwei Stimmen gleichen Namens aber 
verschiedener Faktur zu unterscheiden. Zwar war dies 
auch mit den Begriffsprigungen Contratenor primus und 
secundus intendiert, jedoch setzte sich allein die Bildung 
Contratenor bassus als die wohl anschaulichere durch. 
Einen weiteren Veranschaulichungsprozeß bezeugt die seit 
dem späten 15.Jh. belegte Bildung Contratenor altus 
(hoch), die als Analogicbildung zu Contratenor bassus 
ihrerseits den Sinn hat, den hóheren der beiden Contra- 
tenores teminologisch eindeutig vom tieferen zu unter- 
scheiden: 

Gulielmus monachus, De preceptis. artis. musicae (am 1480): In 


isto enim faulxbourdon potest aliquotiens fieri contratenor 
bassus et altus... (CSM r1, 38). 
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Damit hat der Ausdruck die Bedeutung hohe bzw. tiefe 
gegen den Tenor gesetzte Stimme. In der mus. Praxis be- 
gegnet die Wortbildung Contratenor altus bzw. bassus 
jedoch kaum. Hier gelten sehr bald nur noch die Be- 
zeichnungsfragmente Altus und Bassus, die sich als selb- 
ständige Benennungen für die über bzw. unter dem Tenor 
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verlaufende Stimme durchserzen, während der Terminus 
Contratenor gänzlich verschwindet. 


Lit: H.-F.Gyvsm, Studien z. Vokabular d. Musiktheorie im Mittel- 
alter, Diss. Basel 1958, s. Reg.; D.HOPFMANN-AXTHELM, Tenor/(Con- 
tratenor u. Bourdon/Fauxbourden, Diss, Freiburg i. Br. 1970 (triaschr.). 


Dagmar Hoftmann-Axthelm, Basel 1973 


Copula 


Copula, lat., von con- zusammen, apere/apisct verbinden, 
Bindemittel, Bindeglied (Band, Leine, Enterhaken), auch 
Ergebnis des Verbindens (Verbindung, Verband, Paar); 
prov. cobla; frz. couple; ital. copula. Copulatio, lat., Tä- 
tigkeit des Verbindens, auch für Mittel und Ergebnis des 
Verbindens gebraucht. 


I. (1) Copula und copulatio werden seit der Spätantike ge- 
legentlich zur Erklärung bzw. lat. Umschreibung der 
GRAMMATISCH-RHETORISCHEN TERMINI (a) zAoxý und (b) 
ve auto herangezogen und scheinen mitunter sogar als 
deren Áquivalente zu gelten. (2) Als sPRACHPHILOSOPHI- 
SCHER TERMINUS ist copula für das VERBUM ALS ,VERBIN- 
DUNG' VON SUBIECTUM UND PRAEDICATUM seit dem frithe- 
ren I2.]h., copulatio für die ,VERKNUPFUNG* EINES BE- 
STIMMTEN LAUTPHANOMENS MIT EINEM BESTIMMTEN IN- 
HALT utn die Mitte des 13.Jh. bezeugt. (3) Als POETISCHER 
TERMINUS ist copula (cobla) seit dem späten 12.Jh. im 
Sinne der , VERBINDUNG' VON VERSEN ZU EINER STROPHE 
ODER EINEM STROFHENTEIL belegt. 


II. Im mittelalterlichen Musikschrifttum, das sich mit bes, 
Nachdruck um das Aufdecken bzw. Herstellen RATIONA- 
LER BEZIEHUNGEN bemüht, spielen Wörter des Verbindens, 
darunter copula und copulatio, eine wichtige Rolle; im 
Sinne der LIGATUR (,Verbindung' von Noten zu einer 
rhythmisch festgelegten Tonfolge) wird copula von eini- 
gen spätmittelalterlichen Autoren sogar wie em Terminus 
gebraucht. 


III. In der Mehrstimmigkeitslehre um 1100 werden copula 
und copulatio als Termini der SCHLUSSBILDUNG verwen- 
det. 


IV. In der theoretischen Auseinandersetzung mit der 
Notre-Dame-Kunst wird copula (1) von Johannes de Gar- 
landia (2. Viertel 13.]h.) als Benennung einer SETZWBISE 
„ZWISCHEN DISCANTUS UND ORGANUM", bezogen wohl 
auf deren STROPHENARTIGE Form, gebraucht; (2) infolge 
kompositorischen Wandels vEszicurET Lambertus (vor 
1279) auf eine Behandlung der Copula und setzt an ihre 
Stelle den Hoquetus; (3) der Anon. St. Emmeram (1279) 
und der Anon. 4 (wohl 9.Jahrzehnt 13.!h.) verwenden 
copula für IRREGULÄREN VORTRAG bzw. für die RREGULAR 
VORGETRAGENE CHORALBEARBEITUNGS-PARTIE; (4) Franco 
(um 1280) definiert copula, ebenfalls auf den Choralbear- 
beitungs-Vortrag bezogen, als „VELOX DISCANTUS" und 
unterscheidet zwischen (a) einer COPULA LIGATA und (b) 
einer COPULA NON LIGATA; (5) der WANDEL DES COPULA- 
BEGRIFFS entspricht der kompositorischen Entwicklung im 
13. Jh., die teilweise divergierenden Aussagen sind in erster 
Linie auf die unterschiedliche theor, Konzeption der Auto- 
ren zurückzuführen, 


V. Mit dem Stagnieren der Notre-Dame-Überlieferung 
seit dem früheren. r4.Th. ERLISCHT DAS INTERESSE AM Co- 
PULA-VORTRAG, Im Quartum principale (spätes 14. [h.) ist 
copula als FRANGIERTE MENSUREINHEIT definiert. 


I, (1) (a) Als Erklärung bzw. lat. Umschreibung des GRAM- 
MATISCH-RHETORISCHEN TERMINUS mox (wörtlich ,Ge- 
Bech) verwendet Aquila Romanus das Wort copulatio, 
Die mox ist eine Wiederholungsfigur, die unter den 
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Oberbegriff der distinctio fällt, d.i. der „steigernd-seman- 
tischen Unterscheidung zwischen der normalen (habituel- 
len) Bedeutung der ersten Setzung eines Wortes und der 
emphatisch-ausschöpfenden... Bedeutung der zweiten 
Setzung des gleichen Wortes“ (Lausberg 333): 


De figuris sententiarum et elocutionis liber (2. Hälfte 3. Jh.): doen 
copulatio; ea figura elocutionis, in qua idem verbum aut nomen, 
bis continuo positum, diversa significat, ut est illud ‚sed tamen 
ad illum diem Memmius erat Memmius; ita enim hoc bis 
positum est, ut superius quidem nomen tantum significet homi- 
nis, posterius velit intelligi ,eundem qui semper fuerit ac sui 
similem" (ed. Halm, Rhetores lat. minores, Lpz. 1863, 28). 


Martianus Capella übernimmt diese Definition fast wört- 
lich (De nuptiis Philologiae ef Mercurii [um 400] V, 532, 
ed, Dick 264,22-265, 3) und übertrigt den Terminus auch 
auf den mus. Sachverhalt der ‚Verbindung‘ von Tönen 
unterschiedlicher Höhe; 


ap. cit. TX, 958: sed horum alia tmodulamur per d'uorgg, alia 
per zÁox2v... mox autem dicitur, cum diuersa sociamus 
(ed. Dick sıı, 6-8). 


In seinem Kommentar zu dieser Stelle gebraucht Remi- 
gius Altiss, dann auch die Wörter copulatio und geminatio 
(Verdoppelung): 


Musica (3. Hälfte 9.]h.): Ploce autem dicitur, cum diversa so- 
ciamus, id est diversas chordas coniungimus, quartam ad pri- 
mam. Ploce copulatio vel geminatio; quidquid enim geminatur 
vel ex diversis locis colligitur, ploce appellatur (GS I, 76a; in 
diesem Zusammenhang wire auch an das humanistische Inter- 
esse an Ubertragungen grammatisch-rhetorischer Termini auf 
mus, Sachverhalte zu erinnern: J. Burmeister spricht von ,sym- 
ploce‘ im mus. Sinne im Hinblick auf das „gleichzeitige Hinzu- 
fügen der disparata p und $ zu 2 Tönen eines Akkordes... Das 
Tertium comparationis lag... für Burmeister in der Verknüp- 
fung zweier verschiedener Elemente" [M.Ruhnke, Joachim 
Burmeister, Kassel u. Basel 1955, 112; vgl. Burmeister, Musica 
poetica, Rostock 1606, 30]. 


Auch Isidor verwendet - bei der Erklärung der rhetori- 
schen Figur der zeoégpaa: („Umschreibung eines Wortes 
durch mehrere Wörter“ [Lausberg 305]) — das Wort co- 
pulatio für die ‚Verbindung‘ im Sinne der ‚Vermehrung‘ 
bzw, ‚Häufung‘: 

Etymologie (frühes 7.Jh.) T, 37, 15: Periphrasis est circumlo- 
quum, cum res una plurimis verbis significatur, ut (Virg. Aen. 
I, 387): ‚Auras vitales carpit. Significavit enim per copulatio- 
nem verborum unam rem, boc est vivit! (ed. Lindsay). 


(b) Das Wort copula wird auch zur Erklärung bzw. lat. 
Umschreibung des Terminus ovivyia (Kombination 
zweier verschiedener Verstüße) herangezogen. Martianus 
Capella ergänzt die gelvyia-Definition des Aristeides 
Qumtilianus (De musica [um 300] I, 14) um den Zusatz: 
wid est copula“: 

op. eit. DX, 979: etenim syzygia, id est copula, duorum pedum 
in unum est ascripta conexio, qui [in] dissimiles sibi positi esse 
uidentur (ed. Dick $22, 17-19; vgl. auch ibid, IX, 991: ,,alii 
uero ex duabus syzygiis, id est copulis, bacchio et ionico apo 
(mm be ex maiore] constare consucrunt™, ed. Dick 431, 
I-j]. 

Dem dactylicum genus z.B. gehören als zusammen- 
gesetzte pedes (numeri) der ionicus ex maiore (-— UU XJ) 
und der ionicus ex minore (U J——) an: 


ibid. IX, 983: per copulam uero duplices accedunt. numeri, 
quorum alter ex maiore erit ionicus, alter est ex minore, atque 
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ille, qui ex maiore procedit, constabit ex spondeo simplici [--] 
uel proceleusmatico [\/ V/]...5 qui uero ex minore est, con- 
trarium facit (ed. Dick $25, 10-14). 


Remigius Altiss. scheint das Wort copula im Sinne von 
syzygia geradezu als Terminus anzusehen, den er seiner- 
seits erklären zu müssen glaubt — durch Umschreibung 
mit geminatio und syzygia: 


op. cif.: [At vero eorum, qui compositi esse dieuntur,] alii per 
copulas, id est pedum iuncturas, id est syzygias, veluti cum 
dicimus compositionem et appositionem... colligantur... (GS 
I, 862); Per copulam vero, id est per geminationem duorum 
pedum, duplices accedunt numeri, id est diversi pedes (GS I, 
87b; vel. das letzte Martianus-Zitat); ...compositi duo per 
copulam, id est syzygiam (GS 1, 88b); ...stringatur per copu- 
lam, id est syzygiam (GS I, 89a}; ... per copulam, id est syzy- 
giam, colligantur... (GS 1, goa). 


(2) Als SPRACHPHILOSOPHISCHER TERMINUS für das VERBUM 
ALS ,VERBINDUNG' VON SUBIECTUM UND PRAEDICATUM ist 
copula seit der Frühscholastik bezeugt. Abaelards Dialec- 
tica (nach 1125) dürfte eine der ersten Quellen für diesen 
Sprachgebrauch sein (vgl. Heinimann 24). 

Um die Mitte des 13. Th. verwendet Martinus de Dacia in 
seinem Tract. de modis significandi copulatio im Ausdruck 
,Copulatio vocis* für die ,VERKNÜPFUNG' EINES BESTIMM- 
TEN LAUTPHANOMENS MIT EINEM BESTIMMTEN INHALT (auch 
„prima articulatio vocis", „impositio vocis", vgl. Hoos 
143). 


(3) Seit dem späten 12.Jh. ist copula (prov. cobla} auch 
als POETISCHER TERMINUS im Sinne der , VERBINDUNG' VON 
VERSEN ZU EINER STROPHE (auch einstrophiges Lied) ODER 
EINEM STROPHENTEIL belegt. So schreibt der Mönch von 
Montaudon in dem Gedicht L'autrier fui en paradis (zw. 
29.6.1193 U. 4.2.1194), er fürchte zu sündigen, wenn er 
coblas und chanzos mache: 


Seingner, eu tem que faillis,/ Seu fatz coblas ni chanzos... 
(ed. Klein 33). 


In der Vida (wohl Mitte 13.Jh.) zur Sirventes S'abrils e 
fuolhas e flors des Bertran de Born {vor 1182) heißt es bei- 
spiclsweise einführend: 


Don Bertrans de Born fetz aquest sirventes: S'abrils e fuolhas e 
fors. E si recordet fo socors qu'anet a demandar a ma domna 
na Tiborc e l'acolhimen qu'ela li fetz dintz son repaire en una 
cobla que dis: Domna, sien quisi socors [2. Strophe]. Et en las 
autras coblas blasmet los rics baros... (ed. C. Appel 14: 6, 40-46}. 


Auch die ital. und frz. Poetiken des 14, und 15.]h. ge- 
brauchen häufig den Terminus (copula bzw. couple): bei 
Antonio da Tempo begegnet er etwa in der Beschreibung 
des Sonettus simplex und duplex fiir ein Gebilde aus zwei 
bzw. drei Versen (versus, pes): 


Summa artis rithmici [dictaminis] (1332): ...sciendum est, quod 
sonettus simplex... dividitur in duas partes, scilicet in pedes et 
voltas. Nam prima pars communiter appellatur pedes, secunda 
appellatur voltae. Et prima subdividitur in octo versus, quorum 
quilibet communiter appellatur unus pes. Sed duo primi appel- 
lantur una copula, et alii duo secunda copula; et sic de caeteris 
sequentibus usque ad voltas... 

De sonettis duplicibus... Et sicut etiam prima pars simplicium 
subdividitur in quatuor partes, sic et duplicium, scilicet in 
quatuor copulas, Illae namque quatuor copulac habent tres 
versus pro qualibet..., quorum quilibet etiam vocatur unus pes, 
sicut de simplici sonetto dictum est (ed. Grion 73 u. 83); 
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vgl. auch ebenda zam Madrigal (jede „pars sive copula“ 
besteht hier aus drei versus): 

Mandrialis itaque undenarius tantum debet esse duarum par- 
tium sive copularam ad minus; potest etiam habere plures 
partes... (140). 


Francesco Baratella Laureo spricht, im gleichen Sinne wie 
da Tempo, stereotyp von „stantie ouer copule'* bzw. ,,co- 
pule ouer stantie", etwa im Hinblick auf das Madrigal: 


Compendium particulare artis ritmice (1447): Dicamo del madrigale 
vndenario, el qual almen de esser de doe stantie over copule, po 
esser de molte, seruata la regula comenzada, zoe che ogni copula 
habia tri uersi. 1 dui se concorda in consonantia. E tute le copule 
ouer stantie se concorde in quella consonantia (ed. Grion 202). 


In den anon. Régles de la Seconde Rhétorique (zw. 1411 u. 
1432) ist z.B. der Lai als aus 12 couples zu je 16 Versen 
bestehend beschrieben: 


Premierement, lais ont 12 coupples, dont le premier couple et 
le derrain sont d'une facon et d'une consonance, et les 10 coup- 
ples sont chascun a par soy de facon, mais H faut que chascun 
ait 4 quartiers (ed. Langlois 1-7). 


Der Terminus copula der spátmittelalterlichen Poetik ist 
allem Anschein nach ein Bezeichnungsfragment. So 
spricht da Tempo einmal von einer „copula pedum" (ed. 
Grion 92), Baratelia von „tute copule de versi (ebenda 
204). Gemeint ist also die ‚Verbindung‘ bzw. der ,Ver- 
band" von pedes oder versus. Jacobus de Barbo umschreibt 
den Terminus copula in Zusammenhang mit seinen Aus 
führungen über das Virelay ausdrücklich als „metrorum 
adiunctio" : 

Hiuminator (1453): Virolay quid sit primo dicam. Est enim octo 
pedum pulcra ordinacio. [taquod in medio coppule perfectam 
sentenciam requiescere faciat, et si ignoras quid sit coppula: est 
enim recta metr(or)um adiunctio (Hs. Catania, Bibl. Riunite 
Civica € A. Ursino Recupero, D. 19, £ 8^). 


II. Mit bes. Nachdruck widmet sich die mittelalterliche 
Musiktheorie dem Aufdecken bzw. Herstellen RATIONALER 
BEZIEHUNGEN, die auf umfassende Zusammenhänge ver- 
weisen und zugleich den Zusammenhalt zwischen den ein- 
zelnen Elementen in zusammengesetzten Gebilden ge- 
währleisten sollen, Es entspricht dieser Ausrichtung des 
Musikdenkens, daß Wörter, die eine , Verbindung" anzei- 
gen (coniunctio, adiunctio, connexto, coadunatio, coapta- 
tio, cohaerentia, conglutinatio, copula, copulatio usf.), in 
den mittelalterlichen Texten eine wichtige Rolle spielen, 
und daß oft nicht nur auf das Ergebnis, sondern auch auf 
die Qualität der Verbindung selbst genau geachtet wird: 
soll - angefangen beim Intervall — ein in sich geschlossenes, 
festgefügtes Gebilde entstehen, so muß auch die Art der 
Verbindung theoretischen Maßstäben genügen: 


Aurelianus Reomensis, Musica discipfina (9.Jh.): In harmonica 
quidem consideratio manet sonorum: ut scilicet graves soni 
acutis congruenter copulati compagem efficiant vocum, ne 
videlicet aut acutus plus quam decet elevatus minus gravi con 
veniat, aut gravis multum depressus altitudini acuti non con- 
gruat (GS I, 352); 

Remigius Altiss., Musica LG Hälfte 9.Jh.): in... humana voce 
aliquando sonus sine sensu, non etiam sine numero invenitur, 
si aliqua proportione copuletur... (GS I, 683); 

Scolica Enchtriadis (nach d. Mitte 9.]h.): Mirum certe, quae sint 
huiusmodi corımensurabilitates vocum, quibus et symphoniae 
tam suavisonae sibi adsentiunt et soni reliqui tàm competenter 
sibi in ordine copulantur (ed. Schmid, pars If, Gap, [GS T, 


194a]; 


3 


Aribo, Musica (um 1070): Quae consonantiae segua copulentur 
proportione... (OSM 2, 58: 13). 


Bes. deutlich ist der theoretische Anspruch in einer Mar- 
ginalie (wohl 13.]h.) in der Hs. Neapel, Bibl. Naz., VIII, 
D 12, zum anschl. zit. copulatio-Beleg aus dem Traktat 
des Anon. Schneider formuliert: 


copulo quando compositio notarum facit tonum debitum et 
perfectum scilicet responsorium vel antiphonam vel aliquem 
alium cantum, ordinztum ; hoc est symphonia vel, ut ait Guido, 
simplex cantus est symphonia... (f. 20). 


Verbunden werden Téne bzw. Tonstufen zu Intervallen: 


Musica Enchiriadis (nach d. Mitte o. fb. wohl vor 859/60): Ex 
sonorum copulatione diastemata... concrescunt,., (ed, Schmid, 
cap. 1, st. [GS I, 15231); 

Guido, Micrologus (1024/26): Has tres species [sc. diapason, dia- 
pente, diatessaron] symphonias, id est suaves vocum copula- 
tiones memineris esse vocatas (CSM 4, 116: VI, r2; vgl, auch 
ebenda 198: XVIII, 9); 


zu Tetrachorden: 


Remigius Altis., op. cit.: Tetrachordum est affectio id est co- 
pula et concordia sonorum quatuor compositorum per ordi- 
nem... (GS I, 67a, nach Martianus Capella, De nuptiis Philo- 
logiae et Mercurir [um 400] EX, 961: tetrachordum quippe cst 
quattuor sonorum in ordinem positorum congruens fidaque 
concordia [ed. Dick 512, 15-17]: 

Hucbald, De harmonica inst. (Ende 9.Jh.}: Tetrachordum vero 
est quatuor chordarum copulatio (65 L, 1EL a); 


zu Melodien: 


Scoliza Enchiriadis: Concordabilis cantionum copulatio, qualiter 
per propriam quorumque sonorum sedem eveniat, stipra mon- 
stratum est (ei. Schmid, pars I, r75 f£. [GS T, 183b]; 

Berno, Prologus ín tonarium (vor Mitte rr.]h.): ...ut in metro 
certa pedum dimensione contexitut versus, ita apta €t concor- 
dabili brevium longorum sonorum copulatione componitur 
cantus (GS II, 775); 


Stimmen zum mehrstimmigen Satz: 


Anon. Schneider (2.Hälfte 12.Jh.}: Quia vero hec tres con- 
sonantie,.. tam a suavitate se ad copulationem duorum can- 
tuum permiscent, congrue symphonie, id est vocum copula- 
tiones dicuntur (117); 

Anot., Hs. Brügge, Stadsbibl., 428 (um 1300): Dyaphoria est 
diversorum sonorum apta coniunctio necnon et diversorum 
cantuum apta copulatio (f. 54°); 

Anon. 4 (wohl 9. Jahrzehnt r3. ]h.): [tm Hinblick auf die Kom- 
bination zweier ordines des 3. modus imperfectus:] ...si iste 
ultimus ordo duorum punctorum cum reliquo duorum punc- 
torum dicatur, bona copulatio fiet inde... Et sic fiat bona copu- 
latio, si bene ordinentur... (BzAE Mw IV, 29, 27E u. 30, BE). 


Im allgemeinen sind copula und copulatio in solchen Zu- 
sammenhängen wohl nur vokabular gebraucht; allerdings 
könnte von Guidos symphonia-Definition eine Anregung 
zum spezifischen Wortgebrauch in der Mehrstimmigkeits- 
lehre um 1100 ausgegangen sein (s.u. IL). Im Sinne der 
LIGATUR wird copula (‚VYerbindung‘ von Noten zu einer 
rhythmisch festgelegten Tonfoige) von einigen Autoren 
sogar selbständig wie ein Terminus verwendet: 


Lambertus, Tract. de musica (vor 1279): ascendendo autem co- 
pula trium cum plica ad ultimam figuram ascendente proprie- 
tatem non propriam retinens ad secundam... (CS I, 276b); 
Anon., Hs. Brügge 528: Copula sive ligatura, quod idem est, 
est unio punctorum temporis quantitatem metrica prolatione 
sub debita quantitate demonstrans (f. $4’); 
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Ps.-Theodoricus de Campa (2.Hälfte 14.]h.): Capitulum de 
copulis... Est autem copula quedam congregatio notularum 
insimul propter affinitatem ligatarum cantanti per sui disposi- 
tionem suum designans valorem (CS MI, 1392). 


III. Als Termini der ScHLussBILDUNG sind copula und co- 
pulatio in den anon, Organum-Traktaten von Mailand 
(um 1100; copula auch in dessen Berliner Fassungen A 
und B) und Montpellier (um 1100, evil, 1. Hälfte 12.]h.) 
verwendet. Dabei steht copula wohl überwiegend fiir den 
„konunkten‘ Schlußklang (Einklang oder Oktave) eines 
Klanggliedes, copulatio für dessen Herstellung, d.h. den 
Schritt von der Paenultima zur Ultima: 


vgl. Mailänder Traktat: Organum est uox sequens precedentem 
sub celeritate diapente uel diatessaron, quarum uidelicet pre- 
cedentis et subsequentis fit copula. aliqua decenti consonantia 
(ed. Zaminer 46:7); 

Cum autem cantus prestolatur organum. copulatio fit quolibet 
modo. Et ita cum Jor uoces tantum subsequentes sint. una 
organalis dicitur. Nam prima quandoque iungitur. Secunda 
semper disiungitur, Tercia intuens prestolantem. ut habilem 
copulam tribuat quartae uoci, cum qualibet consonantia. Cum 
tres uero uoces perspiciuntur. ibi est tantum inceptio et copu- 
latio (ibid. 47: 15-17; zu weiteren Belegen s. anschl. sowie die 
Zusammenstellung bei Eggebrecht u, Zaminer 198f. und den 
Index 212f.). 


Auf eine strenge begnriff liche Scheidung zwischen copula 
und copulatio scheint es den Autoren allerdings nicht an- 
zukommen, Ánaloge Formulierungen wie ,,fit copula. 
aliqua decenti consonantia" und ,,copulatio fit quolibet 
modo“ erlauben wohl sogar die Annahme, daß beide 
Wörter mehr oder weniger promiscue gebraucht werden. 
So steht im nachfolgenden Zitat aus dem Traktat von 
Montpellier für die Verbindung zweier Klänge einmal 
copula und zweimal copulatio, Das Verb copulare begeg- 
net auch außerhalb der SchluBbildungslehre für das ‚Ver- 
binden‘ zum Zusammenklang z.B. bei der prima uox 
(Mailänder Traktat 47:20 u, 48:27), und anstelle von co- 
pulatio bzw. copula werden auch die Wörter coniunctio 
und clausula verwendet: 


Mailänder Traktat: Duabus autem sola coniunctio (ibid. 47:17); 
Traktat von Montpellier: Si due tantum sint uoces in clausula 
[Abschnitt]. non msi copulatio est ibi... SE tres uoces. inceptio 
et copulatio... Si quatuor. est ibi inceptio et una uox organalis 
et clausula... Si quinque. est ibi inceptio et due uoces organales 
et clausula... 5i sex. est ibi principium et tres organales et 
copula... (ed. Eggebrecht 187, 13-17). 


Zur Wahl der Würter copula und copulatio für dic Benen- 
nung der symphonen Schlußbildung könnte Guidos sym- 
phonia-Defmition angeregt haben Go. I), die auch im 
Mailänder Traktat zitiert wird (47:11). Allerdings werden 
nach der Lehre um 1100 die symphoniae diapente und 
diatessaron für den Schlaßklang nicht herangezogen. Des- 
halb liegt es vielleicht näher, mit Zaminer an cine Anlch- 
nung an die sprachphilosophische Terminologie (s.o. I. 
(2) zu denken: die „Rolle des Schlußklangs innerhalb 
eines Klanggliedes" wäre dann von den Autoren „atf 
Grund der Benennung als copula so gedeutet [worden] 
wie die Rolle des Verbs als Copula innerhalb eines Satzes 
oder Urteils“ (61), Insgesamt kann von einer „streng 
durchgeführten Terminologie" noch nicht die Rede sein 
(Zaminer 71, Egeebrecht 197), auch wenn copula und 
copulatio selbständig wie Termini (und somit in gewis- 
sem Sinne natürlich auch als Termini) verwendet sind. 
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IV. (1) Erstmals bei Johannes de Garlandia ist copula, be- 
zogen auf das Notre-Dame-R.epertoire, belegt als Termi- 
nus der Klassifikation mehrstimmiger Setzweisen, und 
zwar als Benennung einer SETZWEISE „ZWISCHEN DISCAN- 
TUS UND ORGANUM", Der teilweise nur schwer verstánd- 
lichen Beschreibung ist im einzelnen zu entnehmen, daß 
die Copula em 2st. Haltetonsatz (unisonus ist der Tenor- 
Halteton) mut streng modalrhythmischem Duplum ist, das 
cine Anzahl von Ligaturen (punctus) enthält (Satz 3-5 des 
anschl, zit. Textes; tractus steht hier wie in Satz 7 für den 
die Einzelnoten zur Ligatur verbindenden Strich; der 
Satz 5 ist erlauternd eingeschoben, da nunmehr, im Unter- 
schied zum vorangehenden Text, punctus nicht mehr fiir 
die Einzelnote gebraucht ist), Dieser Abschnitt (ista pars: 
die Copula als Abschnitt der ganzen Choralbearbeitung) 
gliedert sich in zwei gleiche Teile, deren erster ‚antece- 
dens‘, und deren zweiter ,consequens' heißt (Satz 6-7: 
antecedens und consequens sind die Termini der Dialektik 
für den Vorder- und Schlußsatz des Syllogismus). Ein 
tractus wird gezogen, wo immer es eine Anzahl von Inter- 
vallen gibt auf einheitliche Weise (univoce) wie Unisoni 
und Ganztonschritte gemäß einer geordneten (festgeleg- 
ten?) Anzahl nach gebührendem ordo (Satz 8; Interpreta- 
tion anschl.) : 


De mensurabili musica (2. Viertel 13.]h.): ...ipsius organi gene- 
raliter accepti tres sunt species, scilicet discantus, copula et or- 
ganum... (ed. Reimer T, 35:1, 3); 

(Cap. XII] *Dicto de discantu dicendum est de copula, quae 
multum valet ad discantum, quia discantus numquam perfecte 
scitur nisi mediante copula, *Unde copula dicitur esse id, quod 
est inter discantum et organum. "Alio modo dicitor copula: 
copula est id, quod profertur recto modo aequipollente unisono. 
1Alio modo dicitur: copula est id, ubicumque fit multitudo 
punctorum. *Panctus, ut hic sumitur, est, ubicumque fic multi- 
tudo tractuum. "Et ista pars dividitur in duo aequalia. "Unde 
prima pars dicitur antecedens, secunda vero consequens, ct 
utraque pars continet multitadinem tractuum. "Unde tractus 
fit, ubicumque fit multitudo specierum univoce ut unisont aut 
toni secundum numerum ordinatum ordine debito. *Et haec 
sufficiant ad (copulem) (ibid. 88). 


Die Copula „vermittelt“ sowohl stilistisch als auch formal 
zwischen Discantus und Organum: stilistisch, da sie den 
modus rectus des Discantus mit dem Halteton des Or- 
ganum per se (> Organum IV. (5)) in sich vereinigt; for- 
mal, da Copula-Partien auch als Überleitungs- bzw. Ver- 
bindungs-Passagen zwischen Discantus- und Organum- 
Partien verwendet werden, Dennoch scheint die Benen- 
nung copula nicht auf die vermittelnde Funktion, sondern 
auf die eigene Form der Copula gemünzt zu sein. Denn 
kein Autor des 13, und r4.]h. versucht, die Benennung 
auf eine solche vermittelnde Funktion zurückzuführen — 
und dies, obwohl das Wort copula in seiner vokabularen 
Anschaulichkeit hierzu. geradezu herausfordern dürfte -, 
und im Garlandia-Text selbst liegt der Nachdruck im An- 
schluß an die allgemeineren Angaben auf der Beschrei- 
bung der STROPHENARTIGEN FORM {entgegen Reimers Vor- 
behalten [IE, 34-37] können wohl auch die Sätze 6-8 als 
authentisch gelten [vgl. Reckow, Die Copula, 1.Kap.]). 
Die unmittelbar aufeinander bezogenen „gleichen Teile“ 
der mus. Copula entsprechen den Verszeilen eines Go- 
dichts, die Formulierung „numerus ordinatus" dürfte - 
analog der Anzahl der Versfüßte in einer Zeile — die in den 
Copula-Gliedern konstante Anzahl der Ligaturen meinen, 
und der Hinweis auf den „ordo debitus bekräftigt wohl 
nur noch emmal den gleichmäßigen Bau: sei es aus glei- 


4 


chen Elementen (gemäß Garlandias Regel über die „ordi- 
natio ligatarum", nach der eine jede modale Ligaturen- 
folge „debet fieri per eundem. ordinem compositarum id 
est per eandem ligaturam" [Reimer I, 62f.: VI, 3]; ge- 
meint ist die gleichbleibende Anzahl der Ligaturen-Töne, 
also Binaria-Kette usf.), sei es auch aus abgezählten Ele- 
menten (gemäß dem modalen ordo-Begriff: „numerus 
punctorum ante pausationem" fibid. I, 75: X], 7], vel. 
schon den „numerus ordinates). 

So scheint die Annahme nicht unberechtigt, daf der seit 
dem späten 12.]h. bezeugte Terminus der Poetik, copula 
im Sinne der Strophe (s.o. 1.(3)), auf ein analoges mus. 
Phänomen übertragen worden ist. In der Tat zeigen viele 
modalrhythmische Halteton-Partien in den 2st, Choral- 
bearbeitungen strophenartigen Bau; auch hat sich die 
Musiklehre ja schon seit dem früben Mittelalter bei der 
Ausbildung ihrer Formterminologie immer wieder an das 
Fachvokabular der trivialen Artes angelehnt (vgl. die Ter- 
mini comma, colon, periodus, distinctio, — clausula, 
— punctus, im 14. fh. etwa — talea [taille]). Für eine Über- 
tragung spricht ferner, daß Poetik und Musiklehre von 
der gemeinsamen Vorstellung ausgehen, daß die Copula 
in ihre Glieder ,,cingeteilt" — anstatt etwa aus ihnen zu- 
sammengesetzt, aufgebaut — wird. Auch fällt auf, daß 
beide ausdrücklich auf die Benennung der einzelnen Glie- 
der hinweisen; ganz ähnlich verfährt auch Johannes de 
Grocheo in seiner formalen Beschreibung von Ductia und 
Stantipes: 


Musica (um 1300): Partes autem ductiae et stantipedis puncta 
communiter dicuntur. Punctus autem est ordinata aggrepatio 
concordantiarum.,, duas habens partes..., quae clausum et 
apertum communiter dicuntur... (ed. Rohloff 53, 5-9). 


* 


Exkurs: Waite möchte den mus, Terminus von copula im Sinne 
der syzygia Go I. {r} (b)) herleiten. Eine Analogie ergibt sich 
für ihn deshalb, weil er den Garlandia-Text u.a. als Beschrei- 
bung eines discantusähnlichen Gebildes versteht, in dem sich 
die Oberstimme in etwas kürzeren Werten als die Unterstimme 
bewegt: „If the lower voice of the composition should have a 
trochaic foot [1. Modus], while the upper performed such an 
incidental tribrach [6. Modus], there would once again be the 
union of two different feet, but this time simultancously. It is 
in this very special sense that Garlandia uses the word copula, 
twisting a conventional definition to fic the exigencies of a 
particular musical idiom" (1960, 195). Diese Interpretation wird 
allerdings durch den Garlandia-Text nicht gestützt, in dem z, B. 
ausdrücklich von einem Haltetonsatz, nicht aber von fractio die 
Rede ist (zu einer näheren Auseinandersetzung mit Waites 
Konzeption vgl. Reckow, op. cit., 5. r7£. u. 56}. Immerhin ge- 
bührt Waite das Verdienst, erstmals auf mógliche Beziehungen 
zur Terminologie der trivialen Artes aufmerksam gemacht zu 
hahen. 

Die Definition ,,copula est id, ubicumque fit multitudo punc- 
torum" (Satz 4) könnte im übrigen in Analogie zur rhetorischen 
Figur periphrasis (s.o. L, (1) (3)) konzipiert worden sein. 


* 


Wena in dem wohl von Hieronymus de Mor. stammen- 
den Nachtrag (zw. 1272 u. 1304) zum Garlandia-Traktat 
dem Komponisten von Quadrupla empfohlen wird, er 
möge u.a, „ein bekanntes Lied, nämlich eine copula" ein- 
fügen, so ist vielleicht sogar an ein reales Liedzitat, jeden- 
falls aber wohl an die periodische {symmetrische Ge- 
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staltung des Oberstimmen-Discantus nach dem Vorbild 
einer Liedstrophe gedacht: 


pone colores loco sonorum proportionator(um) ignotorum, et 
quanto magis colores, tanto sonus magis erit notus, et si fuerit 
notus, erit placens. Item loco coloris in regione cuiuslibet pone 
cantilenam notam copulam vel punctum ve] descensum vel 
ascemstim alicuius instrumenti vel clausam lay (ed, Reimer 1,97: 
P XVI, 16£.). 


Ähnliches meint wohl auch bereits Garlandia selbst, der 
in Satz 1 seines oben zit. Copula-Kap. schreibt, daß die 
Copula für den Discantus viel wert sei, da dieser niemals 
vollkommen beherrscht werde ohne Mitwirkung der Co- 
pula. Garlandia hat bier wohl nicht eine bloß schmückende 
Einrahmung eines Discantus-Abschnitts durch eme Co- 
pula-Partie im Auge (dann müBte die Copula ebenso viel 
auch für das Organum per se wert sein), sondern die kom- 
positorische Qualität des Discantussatzes selbst; erst der- 
jenige Discantussatz kann als vollkommen gelten, in dem 
jener periodische Aufbau verwirklicht ist, der einer spä- 
teren Textierung (Tropus, Motette) entgegenkommen 
sollte, und dem die Copula allem Anschein nach ihren 
Namen verdankt. 

Sogar auf eine konkrete Copula-Partie dürfte sich Gar- 
landia in seinem Copula-Text beziehen. Der Hinweis auf 
die gleichförmige Gestaltung der Melodie, vor allem aber 
die Intervallangaben Unisonus und Ganztonschritt passen 
- im Verein mit den anderen Merkmalen: modus rectus, 
Periodik und Tenor-Halteton — exakt auf ein formelhaftes 
melismatisches Gebilde, das in den Kompositionen des 
Notre-Daine-R.epertoires sehr häufig zitatartig eingesetzt 
begegnet (hier, mit vierfacher Wiederholung, wiedergege- 
ben aus dem Versus Cui sacerdos des Responsoriums Igitur 
dissimulata nach der Fassung F f. 92£): 





Strophenartiger Bau mag zunächst am einfachsten und 
klarsten im 2st. Haltetonsatz zu verwirklichen gewesen 
sein, so daB die Copula in der Tat als eine dritte Setzweise 
„zwischen Discantus und Organum" beschrieben werden 
konnte, die nicht allein Merkmale von Discantus und Or- 
ganum per se in sich vereinte, sondern sich dank der Pe- 
rtodik auch noch zusätzlich von beiden auf charakteristi- 
sche Weise abhob. In dem Maße freilich, in dem sich (in- 
folge Umarbeitung und Umdeutung) auch in den ur- 
sprünglich ,,organalen" Partien der 2st. Choralbearbei- 
tung nach und nach modaler Rhythmus und periodische 
Gliederung durchsetzten, verwischte sich der Unterschied 
zwischen den Setzweisen Copula und Organum per se. 
Und da zugleich auch der Discantus immer stirker Co- 
pula-Charakter annahm, erübrigte es sich für die Autoren 
bald, die Copula noch als eine dritte Setzweise anzufüh- 
ren: sie war im Zuge der stilistischen. Vereinheitlichung 
gemäß dem Leitbegriff der musica mensurabilis mehr oder 
weniger in Discantus und Organum aufgegangen. 


(2) Lambertus zieht aus dieser Entwicklung die Konse- 
quenz und VERZICHTET auf eine Behandlung der Copula. 
In seiner Trichotomie der Setzweisen nimmt ihre Stelle 
der Hoougrus ein, der sich infolge der truncatio beim 
Vortrag deutlich vom Discantıss (simpliciter prolatus) und 
Organum unterscheidet: 
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Tract. de musica (vor 1279): Primo igitur sciendum est, quod 
tría tantummodo sunt genera, per que tota mensurabilis musica 
discurrit, scilicet discantus, hoketus et organum (CS I, 2692). 


Dem Austausch folgt auch Johannes de Grocheo: 


ap. cit.: Sed ahi... cantum ex tribus [sc. partibus] compositum, 
uniformi mensura regulatum invenerunt, quem cantum praecise 
Tensuratum vocaverunt... Quem antiqui pluribus modis divi- 
serunt, nos vero secundum usum modernorum in tres genera- 
liter dividimus, puta motetos, organum et cantum abscisum, 
quem hoquetos vocant (ed. Rohloff $3, 41-47; vgl. 56,22-57,8; 
motetus steht für discantus). 


Für beide Autoren gilt der Hoquetus nicht als Copula, 
sondern als deren Ersatz. Deutlich spricht dies schon der 
Anon. St. Emmeram (1279) in seiner Kritik an Lambertus 
aus: 


Cuius mensurabilis musice tria sunt genera, scilicet discantus, 
copula et organum... Quidam loco copule hoquetorum mang- 
riem posuerunt, quorum opinionem acquiescere satis potest. Sed 
nos antecessorum semitam imitamur atque de hoquetorum 
generibus m fine capituli sex modorum doctrinam tradimus 
generalem... (ed. Sowa 5, 6-14). 


Wenn dennoch in dem wohl von Hieronymus de Mor. 
stammenden Garlandia-Nachtrag neben dem „medium 
inter organum purum et discantum" der Hoquetus aus- 
driicklich als eine zweite Copula-Species angeführt ist, so 
kann dies wohl nur als Mißverständnis des Kompilators 
erklärt werden, der hier alles zusammentrágt, was ihm 
zum Stichwort copula aus der ihm vorliegenden Literatur 
bekannt ist. Denn weder von der Sache noch vom Wort 
her wird die Subsumtion des Hoquetus unter den copula- 
Begriff begründet: 


Copula duplex est, una, quae est medium inter organum purum 
et discantum, altera est, quae fit in abscisione sonorum aut 
sumendo tempus post tempus (aut? tempora post tempora. Et 
iste modus sumitur Baiolis. Et aliqui vocant oquetum modum 
istum (ed. Reimer I, 96: P XV, 24-26). 


Auch der Anon. 4 (wohl 9.Jahrzehnt 13.]h.) denkt nicht 
an die Copula im Sinne einer hoquetusartigen Species dis- 
cantus (so Waite 1954, 119), wenn er in Zusammenhang 
mit der Kombination zweier ordines des 3. modus imper- 
fectus zweimal von einer „bona copulatio™ spricht: hier 
ist copulatio nur vokabular im allgemeinen Sinne der , Ver- 
bindung‘ zweier Stimmen zum mehrstimmigen Satz ge- 
braucht (zus. mit analogen Belegen zit. oben IL). 


(3) Im Unterschied zu Lambertus stellen sich die beiden 
bekannten Anonymi des späteren 13.]h. in die Tradition 
von Garlandias Copula-Lehre, verwenden copula nun 
aber als Terminus für IRREGULÄREN VORTRAG bzw. fiir die 
IRREGULAR VORGETRAGENE CCHORALBEARBEITUNGS-P ARTIE. 
Der Anon, St. Emmeram wiederholt in teilweise etwas 
modifizierter Form Garlandias Sätze 1-4, kommt auf die 
Periodik aber nicht mehr zu sprechen (zur Motivierung 
s.o, IV, (1)): 


„uix aut nonquam sine copula perfecta discantus cognitio 
poterit perhiberi, eo quod in suo genere discantum reddit meli- 
cum et placentem, licet in hoc sue rectitudinis nil amittat. Et 
est notandum, quod copula est illud medium quod inter discan- 
tum et organum speciale dicitur reperiri vnum ab altero sub- 
tiliter per hoc dinidendo. Vnde copula est id quod profertur 
recto modo equipollente {unisono}. Alio modo dicitur sic: 
copula est id ubique quod (fit) multitudo punctorum simul 
iunctornimi per suos tractus, et hoc sub specie primi modi et 
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sub recta serie figurarum sicut patet in Aleluya de Possi tam 
in triplo cantu quam secundo, et hoc secundum dispositionem 
discantus, nunc autem secundum dispositionem organi specialis 
sicht patet in duplo de Iudea et Ierusalem (ed. Sowa 125,0-22). 


Sein Interesse gilt (neben der subtileren Tongebung) dem 
irreguliren Vortrag, der sich am Organum speciale orien- 
tiert und nun ebenso im reinen Discantussatz {beliebiger 
Stimmenzahl) wie im Oberstimmen-Discantus der mehr 
als 2st. Choralbearbeitung verwirklicht werden kann: 


Hic uult actor assignare differentiam inter copulam et discantum 
dicens, quod copula delicatiore modo et subtiliore voce quam 
discantus precipue proaulgatur, licet in figuris et rectitudine 
temporum sint eadem. Et ex hoc resultat quod inter discantum 
tt organum speciale sit copula mediatrix, Comitatur namque 
cum discantu in figuris et in recta proportione temporum ct 
mensura, tamen organo speciali in prolatione uocum melicoso 
sonitu redimita (ed. Sowa 126,1-8; vgl. zum Vortrag des Orga- 
num speciale: ,,... quad si per se positum sit repertum, more suo 
gradiens, regularum metas sub certa figurarum ac temporum 
serie distributas transcendere aut interrumpere non ucretur, ex 
quo resultat irregularitas subtiliter intuenti“ [ibid. 127, 15—19]). 


Zwischen Copula und Organum speciale scheint für den 
Anon. kein Unterschied mehr zu bestehen (er selbst ft 
hierüber nichts verlauten); denn die Copula ahmt orga- 
nalen Vortragsstil nach, und das Organum speciale hat 
seinerseits, wie die Copula, „modum ct mensuram in se‘ 
(ibid. 130, 4£). Und wenn sich der Discantus von der Co- 
pula nur noch aufgrund des Vortragsstils unterscheiden 
soll, so heißt dies nichts anderes, als daß cin und derselbe 
Discantus-Abschnitt sowohl als regulärer Discantus - d.h. 
unter strenger Einhaltung der „recta proportio tempo- 
rum" und der „mensura — als auch als Copula - mit 
organaler Freiheit — wiedergegeben werden kann. In die- 
sem Sinne ist wohl auch der Einleitungssatz des ersten 
Zitats zu verstehen: die Copula macht den Discantus ,,ge- 
sanglich‘ (fließend, ausdrucksvoll 2) und gefällig, obschon 
dieser dabei von seiner (strukturellen) rectitudo nichts ein- 
büßt, Wie es beim einleitenden Garlandia-Satz am näch- 
sten lag, einen direkten Einfluß der Copula auf die formale 
Gestaltung des Discantussatzes selbst anzunehmen (s. o. IV, 
(1), so dürfte hier analog ein direkter Einfluß der Copula 
- im Sinne des Copula-Vortrags — auf die klingende Er- 
scheinung des Discantussatzes gemeint sein. Gelegentlich 
sind, wie der Anon, andeutet, gewisse Partien, die für Co- 
pula-Vortrag in Frage kommen, wohl auch in der Nieder- 
schrift als solche gekennzeichnet worden: 


Vox prior e ternis tractum det ut hic d fore cernis 


mit der Glosse: 


Hic ostendit actor modum quorundam notatorum seu magi- 
strorum sic copulam protrahentes (ed. Sowa 126,33-35}; 


für den Anon. selbst freilich scheint eine spezifizierende 
Schreibweise uninteressant zu sein (vel. auch die pauscha- 
len Hinweise auf die beiden Kompositionen im ersten 
Zitat) — wahrscheinlich deshalb, weil sie den Sanger in 
seiner freien Entscheidung für oder gegen Copula-Vor- 
trag einengen würde (abgesehen davon, daß diese Ternaria 
auch als reguläre modal-verdeutlichende oder mensurale 
Ternaria sine proprietate [et cum perfectione] verstanden, 
also gar nicht sicher auf Copula-Vortrag festgelegt werden 
kann). 

Der Anon. 4 spricht von copula nur noch im Hinblick 
auf die mehr als ast, Choralbearbeitung: 
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Sequitur de triplicibus et quadruplicibus et copula (BzAfMw 


IV, 77, 9); E 
Tertia diversitas [sc. triplicitatis] est cum eodem tenore, sed in 


duplo et triplo per modum extraneum se habet, ut prima (nota) 
esset nimis longa et (secunda) nimis brevis, et ut videatur parti- 
cipare temporaliter inter discantum et organum; et neque est 
discantus neque organum (ibid. 83, 11-24). 


Als Vorbild für den r. modus irregularis des Organum 
purum dient cine 3st, Copula: 

Septimum capitulum tractat de modis irregularibus; qui modi 
dicuntur voluntarii et sunt multiplices, 

Quorum unus est, qui procedit per unam longam duplicem 
(et) per semibrevem ve] minimam et longam debitam, et sic 
per talem brevem et longam continuando etc., ut patet im 
Alleluia Posui adiutorium, quoniam ibi ponatur loco copulae sub 
tali forma: {f} duplex longa, f e coniunctim... Et iste modus 
dicitur primus irregularis, et bene competit organo puro (ibid. 
84, 12-20; das Copula-Beispiel findet sich in F f. 36° und in Mo 
f. 17 - in letzterer Fassung mit Duplex longa am Beginn). 


Nach diesem Bericht ist Copula-Vortrag durch eine mab- 
volle Abweichung vom modalen Schema charakterisiert, 
bei der der zugrundeliegende Rhythmus noch wahrge- 
nommen werden kann (Übersteigerung der Werte in 
Richtung auf den jeweiligen Extremwert). Auch der 
Anon. 4 denkt dabei wohl an beliebige Choralbearbei- 
tungs-Partien im 1, Modus (den Discantus-Satz über me- 
lismatischem Tenor schließt er vom Copula-Vortrag ge- 
wiß nicht grundsätzlich aus, auch wenn er diesen an einem 
3st. Haltetonsatz exemplifiziert). So ist es wohl nur kon- 
sequent, daß er das Wort copula, das beim Leser noch den 
Gedanken an eine eigene Setzweise hervorrufen könnte, 
an der entscheidenden Stelle (,,Tertia diversitas...") gar 
nicht mehr gebraucht. Auch von einem „medium“ ist 
nicht mehr die Rede: die Copula hat Anteil an Discantus 
und Organum, ist also weder reiner Discantus (wohl we- 
gen des organalen Vortrags) noch reines Organum (wohl 
wegen der Stimmenzahl, — Organum IV.(3)), sondern 
eine Kombination von Figenheiten beider, wird aber nicht 
mehr als selbständige dritte Species eigenen Charakters 
zwischen Discantus und Organum angesehen. Schon beim 
Anon, 4 könnte deshalb stehen, was rund ein Jh. später 
der anon. Verfasser des Quartum principale rückblickend 
schreibt: 


Unde tanta vicinitate discantus et organum connectuntur, ut 
medium non habent, nam recedente discantu a mensura statin 
fit organum et e contrario (CS IV, 297a, = CS HI, 363a£). 


Der copula-Begriff der beiden Anonymi selbst bleibt 
merkwiirdig vage. Für beide scheint es eine gegenüber 
Discantus und Organum kompositorisch abgrenzbare Co- 
pula nicht mehr zu geben, doch scheuen sich allem An- 
schein nach auch beide, copula abstrakt nur noch im 
Sinne des irreguláren Vortrags zu definieren. Immerhin 
könnte dic Überschrift des 5. Kapitels beim Anon. 4 wohl 
mit „Über die Tripla und Quadrupla sowie über deren 
irregulären Vortrag‘ übersetzt werden; und auch die For- 
mulierung „loco copulac weist in die nämliche Rich- 
tung: da die Copula-Partie hier nicht ersetzt werden soll, 
sondern positiv beschrieben wird, muß „loco copulae" 
wohl erwa im Sinne von: „an dem Ort, an dem man eine 
Copula (sc. irregulären Vortrag) ausführt (oder ausführen 
kann)" umschrieben werden. Doch sind es natürlich im- 
mer zugleich konkrete Partien, die als Copulae vorzutra- 
gen sind. Deshalb liegt es wohl am nächsten, copula hier 
im Sinne der irregulár vorzutragenden Choralbearbei- 
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tungs-Partie zu verstehen, die ja in aller Regel zugleich 
auch noch copula im Sinne des strophenartigen Gebildes 
ist (vgl. oben IV. (1)). 


(4) Franco scheint sich mit seiner Copula-Definition als 
VELOX DISCANTUS'' auf den nämlichen Sachverhalt zu be- 
ziehen wie die beiden etwa gleichzeitigen Anonymi in 
ihren Copula-Lehren. Deren copula entspricht bei Franco 
die copula ligata, der eine copula non ligata zur Seite ge- 
stellt ist. 


(a) Auffällig ist an Francos Lehre von der COPULA LIGATA, 
daß sie weder über Setzweise und Stimmenzahl, noch 
über eigene Form und gesamtformale Funktion infor- 
miert, Selbst als Beispiel ist nur ein sehr kurzer Ober- 
stimmen-Ausschnitt wiedergegeben. Naher geht Franco 
nur auf Einzelheiten der Aufzeichnung (Anfangssimplex 
mit nachfolgender Binaria-Kette) und des Vortrags (An- 
lehnung an den 2, Modus, jedoch dreimal so rasch} ein: 


Ars cantus mensurabilis (um 1280): Copula est velox discantus 
ad invicem copulatus. Copula alia ligata, alia non ligata. Ligata 
copula est, quae incipit a simplici longa et prosequitur per 
binariam ligaturam cum proprietate et perfectione ad similitu- 
dinem secundi modi. Ab ipso tamen secundo differt scilicet in 
notando et proferendo; m notando, quia secundus modus in 
principio simplicem longam non habet, copula vero habet, ut 


hic patet: 


...In proferendo etiam differt copula a secundo modo, quia 
secundus profertur ex recta brevi et longa imperfecta, sed copula 
ista velociter profertur quasi semibrevis et brevis usque ad finem 
(ed. Cserba 255, 16-23, u, 256,4—7; alle Franco-Beispiele nach 
der Hs, Paris, Bibl. Nat., lat. 16663, p. 164). 


Auffällig ist an dieser Lehre aber auch, daf sie als graphi- 
sche Kennzeichnung der Copula ligata ein Notierungs- 
verfahren beschreibt, das in den zentralen Notre-Dame- 
Quellen praktisch nur bei Tonhöhen-Gleichheit von er- 
stem und zweiten Ton (Aufspaltung der regulären An- 
fangs-Ternaria des 1. Modus) angewandt wird. So kann 
auch bei seinem eigenen Beispiel nicht entschieden wer- 
den, ob es im regulären 1. Modus oder aber als Copula 
ligata notiert ist, da es auch im ersteren Falle wegen der 
Tonhöhen-Gleichheit mit Anfangssimplex beginnen 
müßte, Und auch ein großer Teil der als Copulae im 
Sinne Garlandias im Notre-Dame-R.epertoire identifizier- 
baren Choralbearbeitungs-Partien setzt charakteristisch 
mit einer Tonwiederholung ein (vgl. z.B. auch das Bei- 
spiel oben IV. (OU. Allem Anschein nach gibt Franco, aus 
dessen strengem musica-mensurabilis-Konzept heraus un- 
kontrollierte Abweichungen vom regulären modalen 
Rhythmus und Tempo kaum anerkannt werden können, 
die unumgängliche Ausnahmeregelung der modalen No- 
tation deshalb als eine Sondernotierung für die Copula 
ligata aus, um auf freie Abweichungen ad hoc nicht ein- 
gehen zu müssen (daB in der Praxis Copula-Vortrag auch 
bei Anfangs-T'ernarta ausgeführt worden ist, bezeugt der 
Anon. St. Emmeram, s.o. IV.(3). Der Sänger des velox 
discantus kann sich nach Francos Regelung (sofern er sich 
mut seinem Copula-Vortrag auf Partien der von Franco 
genannten Art beschränkt) darauf berufen, daß nach sei- 
nem Dafürhalten die betr. Partien auch dann mit An- 
fangssimplex geschrieben worden wären, wenn keine 
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Tonwiederholung vorgelegen hätte, Nicht auszuschließen 
ist allerdings, daß Franco zugleich für die Zukunft eine 
entsprechende Kennzeichnung von einschlägigen Partien 
anregen will, die nicht mit Tonwiederholung beginnen 
und deshalb bisher regulär mit Anfangs-Ternaria notiert 
worden sind. In der Tat begegnen solche Aufzeichnungen 
in den späten Notre-Dame-Quellen, meist sogar mit einer 
Duplex longa am Beginn (vgl auch unten IV.(4) (b) 
Odingtons Copula-Beispiele); ob die Duplex longa auf 
einen Copula-Vortrag à la Franco oder 4 Ja Anon. 4 ver- 
weisen soll oder nur ganz einfach als gedehnte Anfangs- 
note eines ansonsten reguliren 1. Modus aufzufassen ist, 
steht allerdings dahin. Keinesfalls muß angenommen wer- 
den, daß der Sänger durch eine derartige Anfangssimplex 
schon auf eine bestimmte Copula-Konzeption hat fest- 
gelegt werden kónnen. 

Auch hinsichtlich der — in der Praxis wohl kaum ausführ- 
baren - Beschleunigung um das Dreifache muD wohl 
Francos strenges musica-mensurabilis-Konzept in Rech- 
nung gestellt werden (für Odington ist die Copula ligata 
nur noch schlicht „velocior. Kann er nicht umhin, auf 
gewisse Freiheiten des Vortrags einzugehen, so sollen sich 
diese wenigstens an den mensuralen Proportionen orien- 
tieren. Was schließlich die „similitudo secundi modi" be- 
trifft, so móchte Franco wohl, auch hier um Einhaltung 
modalrhythmischer Proportionen besorgt, anstelle irre- 
guliren'' Vortrags des (notierten) 1. Modus eine — in der 
Wirkung wohl ähnliche — markante Modusänderung vor- 
schlagen. Die Dauer der Anfangsnote bleibt allerdings un- 
erwähnt. 

So geschickt hat Franco den Akzent von der freien Ab- 
weichung auf die proportionale Beschleunigung verla- 
gert, daß seine Copula-Lehre im Quartum. principale ge- 
radezu als Versuch mißverstanden werden konnte, ein 
provisorisches INotierungsverfahren für kurze Werte zu 
schatfen, deren Aufzeichnung das eigene Notationssystem 
noch nicht zu bewältigen vermocht habe: 


Aliter enim magister Franco copulam nominavit, videlicet liga- 
tam et non ligatam... Et sciendum, quod in cempore Franconis 
non erat mentio de modo imperfecto nec de tempore imper- 
fecto neque de minima, Tunc temporis pronuntiabatur longa 
et brevis ita velociter ut nunc tempus perfectum [sc. brevis et 
semibrevis]. Temporibus entm modernis magis expresse musica 
figuratur, et Franconi non repugnat, sed potius defectus supple- 
tur, et quod superfiuum erat, resecatur... (CS IV, 296a, = CS 
IIT, 36215. 


Dafür daß diese Deutung sachlich nicht zutrifft — auch 
wenn sie Francos Strategie bestätigt —, sind mehrere Argu- 
mente anzuführen. So hatte Franco das Problem der pro- 
portionalen Beschleunigung zweifellos in seiner Rhyth- 
mus- und Notationslehre, nicht aber in einem Kapitel über 
eine Species discantus behandelt; ferner hátte er, wire es 
ihm nur um das technische Problem der Beschleunigung 
gegangen, dieses gewiß mit modernen Mitteln, etwa der 
Binaria cum opposita proprictate zu lösen versucht; auch 
hatte er sich dann schwerlich allein um eine Beschleuni- 
gung des auch zu semer Zeit noch relativ seltenen 2. Mo- 
dus gekümmert; vor allem aber hätte er dann die offen- 
kundige Doppeldeutigkeit seiner Copula-ligata-Notie- 
rung nicht mit Stillschweigen übergehen können. Des- 
halb muß angenommen werden, daß es ihm — wie den 
beiden Anonymi auch — in erster Linie um die Wieder- 
gabe bereits vorliegender Aufzeichnungen im 1. Modus 
geht. Sein copula-Begriff selbst ist auf jene Partien ein- 


Copula 


geschränkt, die als velox discantus vorgetragen werden: 
eine Partie im regulären 2. Modus ist keine copula‘, sor- 


dem heißt emfach: „vom [= im] 2. Modus‘: 


Sed si inter primam simplicem et ligaturam divisio modi ap- 
ponatur, tunc non est copula, sed de secundo modo appellatur, 
ut apparet in exemplo subsequenti: 


BO 


(b) Im Unterschied zur copula ligata ist die COPULA NON 
LIGATA, wie sie Franco beschreibt, in den praktischen Auf- 
zeichnungen dank der Simplices-Notierung eindeutig zu 
identifizieren: 


fed, Cserba 256, 1-3). 


Copula non ligata ad similitudinem quinti modi fit. Differt 
tamen a quinto dupliciter, in notando et proferendo. In notando 
differt a quinto, quia quintus sine littera vbique ligabilis est, 
sed copula ista nunquam super litteram accipitur, et tamen non 
ligatur, ut hic apparet: 


ECCE 


A 


In proferendo differt etiam a quinto, quia quintus ex rectis 
brevibus profertur, copula vero velocius proferendo copulatur 
(ed. Cserba 246,3-15). 


Zwischen Copula ligata und Copula non ligata gibt es 
nur wenige Gemeinsamkeiten. Zwar werden Copulae non 
ligatae wie Copula-ligata-Partien als schmückende Zwi- 
schen- und Schluß-Glieder verwendet, doch machen jene 
Partien, die als Copulae ligatae vorgetragen werden (kön- 
nen), in den Choralbearbeitungen zugleich auch noch 
einen wesentlichen Teil der kompositorischen Grundsub- 
stanz selbst aus; quantitativ überwiegen sie die Copulae 
non ligatae um ein vielfaches. Die Vortragsweise wird bei 
der Copula ligata als proportionale, bei der Copula non 
ligata nur als beliebige Beschleunigung gegenüber dem 2. 
bzw. s. Modus (dem 6. Modus herkömmlicher Zählung) 
beschrieben; doch scheint Franco, gemessen an der Praxis, 
selbst mit dieser Angabe noch einseitig zu informieren: 
nach Odingtons Bericht ist dic Copula non ligata „moro- 
sior quam sextus modus“ (zit. anschl.). Vollends divergie- 
ren die Notierungsweisen; soll die Copula ligata, abge- 
sehen von der problematischen Anfangssimplex, wie der 
I. (bzw. 2.) Modus aufgezeichnet sein, und kann sie in 
zahlreichen Fallen wegen der Tonwiederholung von 
einem regulären 1. Modus gar nicht unterschieden wer- 
den, so hat man bei der Copula non ligata offenbar be- 
wut auf eine unverwechselbare archaische Form der 
Niederschrift zurückgegriffen, die cine freie Wertfestset- 
zung erlaubt. So wird ein engerer Zusammenhang zwi- 
schen Copula ligata und Copula non ligata eigentlich erst 
durch die auffalligen Parallelen in Francos Formulierung, 
durch die aus praktischer Sicht etwas fragwürdige Sub- 
sumtion unter den velox discantus und natürlich durch 
den gemeinsamen Namen nahegelegt. 

DaB auch die Copula non ligata aufgrund periodischer 
Gliederung zu ihrer Benennung gekommen wäre, ist 
schon deshalb unwahrscheinlich, weil sie meist nur aus 
wenigen Tönen besteht. Hingegen ist eine gewisse Ähn- 
lichkeit mit dem im 5. „modus organizandi'* melismatisch 


ausgezierten ,,SchluBbildungsteil’ der hochmittelalter- 


8 


lichen Mehrstimmigkeit zu beobachten, wie er im Mai- 
lánder Organum- Traktat (um 1100) unter der Bezeichnung 
copula behandelt wird Go UL: zum 5. „modus organi- 
zandi" vgl.: „Quintus [fit] per multiplicationem opposi- 
tarum uocum. augendo uel auferendo'* [ed. Zaminer 47£.: 
24; vgl. ibid. 48:31]). Es ist deshalb denkbar, daß Franco 
selbst auf diesen alteren Terminus zurückgegriffen hat, um 
die kurzen, erst in den mehr als 2st. Choralbearbeitungen 
anzutreffenden und von der Aufzeichnung her bewußt 
archaisch anmutenden Abschnitte zu benennen. Er hätte 
diese Benennung dann wohl in der Absicht gewähle, unter 
Ausnutzung der aequivocatio (copula im Sinne von 
‚Strophe‘ und im Sinne von ‚Schlußverbindung‘) beide 
Copulae noch enger aneinanderzurücken, um von den 
kompositorisch längst autorisierten Freizügigkeiten der 
Copula non ligata her suggestiv auch analoge Freiheiten 
des Copula-ligata-Vortrags anzudeuten oder gar zu recht- 
fertigen, ohne den heiklen Sachverhalt selbst in Worte 
fassen zu müssen, die sein strenges musica-mensurabilis- 
Konzept kompromittiert hätten. Jedenfalls aber hat es den 
Anschein, als seien die Parallelen in der Formulierung und 
die Subsumtion beider Copulae unter einen velox discan- 
tus nicht durch eine herausfordernde Ähnlichkeit zwischen 
den Copulae selbst bedingt, sondern dienten im Gegenteil 
erst dazu, beide Copulae als möglichst weitgehend mit- 
einander vergleichbar erscheinen zu lassen. DaB Franco 
die Bedeutung der Copula non ligata aus einer ganz be- 
stimmten theoretischen Absicht heraus hochspielt, mag 
auch daraus gefolgert werden, daß der Anon. 4, der trotz 
seiner Franco-Kenntnis keinerlei theoretische Vorbehalte 
gegenüber irregulärem Vortrag erhebt, diese Copula- 
Species nicht einmal erwähnt, dafür aber die Copula 
(ligata) so zu beschreiben sucht, wie er sie in der Praxis 
kennengelernt hat. 

Wenn Franco darüber hinaus wesentliche sachliche De- 
tails der Copula — bes. Setzweise (Tenorbeschaffenheit), 
Stimmenzahl, Dauer der Anfangsnote und gesamtformale 
Funktion = nicht zur Sprache bringt, so mag dies vielleicht 
darauf zurückzuführen sein, daß er den Eindruck eines 
offenen Gegensatzes zur Copula-Lehre des Johannes de 
Garlandia vermeiden will. Denn es ist denkbar, daß er 
sich, gerade weil gravierende Veränderungen in der Kon- 
zeption vorliegen, wenigstens den bewährten Rahmen der 
traditionellen Copula-Lehre und den bewährten Terminus 
unangefochten erhalten möchte (aus einem ähnlichen 
Grunde hat wohl auch der Anon. St. Emmeram einige 
für seine eigene Konzeption ziemlich belanglose Sätze 
Garlandias zitiert). Auf die Aussage der Benennung copula 
kann Franco wohl schon deshalb nicht eingehen, weil er 
auf einen engen Zusammenhang zwischen Copula ligata 
und Copula non ligata bedacht ist (die Formulierung „ad 
invicem copulatus ist wohl nur ein Wortspiel, das nichts 
über die Benennung aussagt, sondern nur Problemlosig- 
keit vorspiegelt; auf die Ligierung kann sie nicht bezogen 
sein, da Franco ähnlich auch zur Copula non ligata 
äußert: „velocius proferendo copulatur". Gegen die An- 
nahme, daß Franco mit diesen beiden Formulierungen 
etwas ganz Bestimmtes über die Copula hätte aussagen 
wollen, ist auch anzuführen, daß keiner der spätmittel- 
alterlichen Autoren, die sich mit thm auseinandersetzen, 
diesen Formulierungen einen Sinn, gemäß Francos eigener 
Copula-Lehre abzugewinnen vermag). Und die Frage der 
Plazierung hat er ganz aus der Copula-Lehre herausge- 
nommen und bereits im vorangehenden Kapitel unter dem 
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Stichwort des punctus organicus mut allgemeinen Worten 
abgehandelt („Notandum, quod tam in discantu quam in 
triplicibus etc. inspicienda est aequipollentia... usque ad 
paenultimam, ubi non attenditur talis mensura, sed magis 
est organicus ibi punctus" [ed, Cserba 255, 6-12]}. Hat er 
hier (unausgesprochen) wohl auch in erster Linie Copula- 
Partien im Auge, so vermeidet er es mit diesem taktischen 
Zug doch, auf die Unterschiede in deren gesamtformaler 
Funktion selbst eingehen zu müssen. 


Indirekt bestitigt auch Walter Odington Francos Strate- 
gie: indem er sie nicht mehr durchschaut (oder für erfor- 
derlich halt) und nun all das in seiner — eng an Francos 
Text anschließenden — Copula-Lehre arglas zur Sprache 
bringt, was Franco gewiß mit voller Absicht verschwie- 
gen oder einseitig dargestellt hat. Die übergreifende Kate- 
gorie des velox discantus entfällt, da die Copula non ligata 
als ,,morosior"' gilt, die Anfangslonga wird als „immen- 
surata“ beschrieben, der Name auf doppelte Weise zu er- 
kliren versucht (unter Bezugnahme auf die Ligicrung: 
copulare ist hier im Sinne von ligare verstanden), und 
Setzweise, Stimmenzahl wie auch Ort der Copulae wer- 
den ohne Umschweife genannt: 


De speculatione musice (um 1300): Estque alia species [sc. cantus 
organici], que procedit per binariam ligaturam sicut secundus 
modus, sed velocior est, et longam immensuratam accipit in 
principio, que copulatur; dicitur nomen habens a re. Est et alia 
copula, que singulos habet punetus, per se morosior quam sextus 
modus, dicta per contrarium, quia non copulatur... (CSI, 
245bf., nach Hs. Cambridge, Corpus Christi College, 410, 
f. 35); 

Copula ligata facienda est super unum punctum vel plures sicut 
organum; verum aliquando triplex est. Et accipit longam notam 
in principio non mensuratam et procedit per binariam ligaturam 
ut in forma subiecta sic: 


PERSE 

riet 

= 
SE 


Sed si longa precedens notam habuerit perfectionis sic: 


er: 


Et tunc est de secundo modo. 
Copula noh ligata eodem modo fit, sed non ligatura ut hic: 


Vel tali tenore sic: 


Copula 


Ista vero species sive ligata sive separata semper apponitur in 
fine punctorum, nii omnes decenter possunt pausarc (CS I, 
247bf.). 


Auch der Schlußsatz läßt allerdings noch durchblicken, 
daß die Verwendung der Copula nicht auf die Schluß- 
region beschrankt ist. Denn es heifit hier nicht, man bringe 
eine Copula immer nur am SchluB an, sondern: man 
bringe immer dann am Schluß eine Copula (beiderlei Art) 
an, wenn man noch nicht abrupt aufhóren kónne. 


(5) Der WANDEL DES COPULA-BEGRIPFS der Mehrstimmig- 
keits-Lehre von der streng modalrhythmischen Setzweise 
mit strophenartigem Bau über Halteton zur irregulár vor- 
getragenen Choralbearbeitungs-Partie im 1. Modus ent- 
spricht der kompositorischen Entwicklung des 13.]h. 
Denn offenbar hat sich gerade mit zunehmender rhythmi- 
scher und formaler Rationalisierung und  Vercinhcitli- 
chung innerhalb der Choralbearbeitung, wie sie für die 
Umarbeitung des Magnus liber organi und die Neukompc- 
sition der Tripla und Quadrupla charakteristisch sind, der 
Wunsch nach neuer Abwechslung und Farbigkeit, nach 
den alten stilistischen Kontrasten eingestellt: ein Wunsch, 
dem nun nicht mehr durch neuerliche kompositorische 
Maßnahmen, sondern durch Rückgriff auf den einst von 
der Copula zurückgedrängten organalen Vortragsstil und 
andere Freiheiten genügt werden sollte (die Konzentra- 
tion auf den 1. Modus erklärt sich wohl aus dessen quanti- 
tativem Übergewicht im Notre-Dame-Repertoire: an- 
dere Modi wurden selbst schon als Abwechslung empfun- 
den). Daß man dabei an der traditionellen Bezeichnung 
copula festhielt, mag wohl weniger darauf zurückzufüh- 
ren sein, daß die nunmehr irregulär vorzutragenden Par- 
tien im allgemeinen auch Copulae im Sinne des strophen- 
artigen Gebildes gewesen sind, als auf das Interesse der 
Autoren an der Copula-Definition als ,,medium inter dis- 
cantum et organum", Denn diese Definition vermeidet, 
fiir sich genommen, jede positive sachliche Festlegung, 
läßt bei der individuellen Beschreibung der neuen Copula 
völlig freie Hand und suggeriert, wie auch der Terminus 
copula selbst, dem Leser dennoch die Kontinuität der 
Lehre. 

DaB die einzelnen Autoren des späteren 13. Jh. in ihren 
Copula-Lehren teilweise divergierende Aussagen bieten 
- sofern sie, wie Lambertus, nicht ganz auf eine Copula- 
Lehre verzichten -, liegt nicht daran, daß sie sich auf 
unterschiedliche Phänomene beziehen, sondern daß sie das 
nämliche Phänomen — das sich freilich auch gar nicht in 
starre Regeln fassen läßt - aus unterschiedlichen theore- 
tischen Konzeptionen heraus und offenbar auch für unter- 
schiedlich informierte Lesergruppen behandeln. 


V. Mit dem Stagnieren der Notre-Dame-Überlieferung 
seit dem früheren 14. Jh, ERLISCHT DAS INTERESSE AM Co- 
PULA-VORTRAG, der ja vor allem im Hinblick auf die viel- 
gliedrige Großform der Choralbearbeitung wichtig gewe- 
sen ist. Der Terminus copula freilich läßt sich, von der 
vokabularen Bed her neu verstanden, etwa im 
Sinne der Ligatur (s. 0. IL) weiter verwenden. Im Quartum 
principale (spátes 14. Jh.) ist, unter dem Eindruck von Fran- 
cos Definition als velox discantus, copula im Sinne der 
FRANGIERTEN MENSUREINHEIT (perfectio) neu definiert (die 
Beschleunigung wird nicht mehr als Ergebnis rascheren 
Vortrags, sondern als Ergebnis der Unterteilung in 
schmückende kürzere Werte betrachtet): 


Copula 


alius (sc, discantus] est copulatus, qui dicitur copula id est flori- 
tura (CS IV, 278a, = CS III, 354a£); 

Copuia est velox discantus ad invicem copulatus sicuti est brevis 
partita sive fracta in semibrevibus, et sernibreves in minimis, 
quae copulari sive computari debent ad unam perfectionem 
(CS IV, 203b, = CS III, 3624; zur Pranco-Interpretation dieses 
Autors s.o. IV. (4) (ap). 


Auch in dieser Definition manifestiert sich noch einmal 
die mit dem Wort copula im Mittelalter häufig verbun- 
dene spezielle Vorstellung von einem fest gefügten Zu- 
sammenhang: im Sinne der perfectio ist die Copula als 
klar umrissenes, in sich geschlossenes Gebilde beschrieben, 
dessen Elemente nach mathematischen Grundsätzen (,,co- 
pulari sive computari) zu einem einheitlichen ‚Verband‘ 
zusammengefaßt sind. 
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Courante 


Das neufranz. feminine Substantiv Courante läßt sich 
über mehrere Stufen ableiten aus dem lat. Verbum 
currere (laufen, umlaufen, fließen), am wahrschein- 
lichsten über corre (altiranz., laufen, rennen, fließen, 
seit dem r1. Jh.) und courre (mittelfranz.) zu courir 
(neufranz.) mit dem Partizip Prisens courant. Als 
Substantiv begegnet Courante (bzw. anfanglich in 
Schreibweisen wie Couranto, Courrento, Currendo, 
Curranta) seit 1515 als Tanzbezeichnung. 
Vereinzelt wird eine italienische Herkunft des so 
benannten Tanzes nicht ausgeschlossen (etwa Horst 
1937, 34; Tani 1983, 420; Glück 1995, 1030), teilwei- 
se unter Hinweis auf G. Bouchets Formulierung: 
„comme on peut dire, & à bon droit, que la volte, la 
courante, la sissave, que les Sorciers ont amenez 
d'Italie en France" (Sérées, [Lyon 1584] Rouen 1615, 
f. 118' £). Die Provenienz der frühen Erwähnungen 
und musikalischen Quellen dieses Tanzes weist je- 
doch eindeutig nach Frankreich. So starnmen auch 
die seit Mitte des 16. Jh. einsetzenden Musikdrucke 
wohl ausnahmslos aus dem franko-flamischen Be- 
reich (erster Beleg: P. Phalése, Carminum quae chely 
vel testudine canuntur I, Lowen 1549). Erst seit Mitte 
der 1580er Jahre sind Belege aus Italien nachweisbar, 
so in G. Brunos Dialoghi ital. (1584/85): „Si balla, si 
fa de capriole, di correnti, di branli, di tresche“ (zit. 
nach: S. Battaglia, Grande Dizionario de la Lingua ital. 
lil, Turin o. J., 819 c, Art. Corrente); G. C. Barbettas 
Intavolatura di Liuto (Venedig 1535) enthält ein „Baletto 
Francese detto la Corante“. 


I. Seit dern frühen 16. Jh. ist Courante als TANZTER- 
MINUS belegt. 

(1) Im 16. Jh. wird darunter primar ein TRAVERSIE- 
RENDER HUPFTANZ IN GERADER WIE AUCH UNGERA- 
DER TAKTART verstanden. 

(2) In gehobenen gesellschaftlichen Kreisen dient der 
Ausdruck im 17. und 18. Jh. zur Benennung eines 
TRIPELTAKTIGEN GRAVITÄTISCHEN PAARTANZES MIT 
SPEZIFISCHEN RAUMWEGEN, 

(3) Tanzmeister des 18. Jh. kennzeichnen einen 
Tanzschritt als TEMS DE COURANTE. 


II. Zudem begegnet Courante in Verbindung mit 
FUNKTIONALER UND STILISIERTER AUFTAKTIGER TANZ- 
MUSIK IM 'T'RIPELTAKT. 

(1) Überwiegend bezeichnet der Ausdruck mässıc 
SCHNELLE BIS SEHR LANGSAME STÜCKE. 

(2) Gelegentlich betitelt Courante KOMPOSITIONEN 
MIT SCHNELLEN LÄUFEN IM ITALIENISCHEN ,CORRENTE = 
STIL. 


Courante 


I. Seit dem frühen 16. Jh. ist das Wort Courante als 
TANZTERMINUS belegt. 


(1) Im 16. Jh. wird rnit Courante tiberwiegend ein 
TRAVERSIERENDER HÜPFTANZ IN GERADER WIE AUCH 
UNGERADER TAKTART bezeichnet. 

Ein Tanz namens Courante wird erstmals in J. (niche 
Clément, wie vereinzelt angegeben) Marots Gedicht 
Epftre des Dames de Paris (Paris 1515) erwähnt. Uber 
die Beschaffenheit dieses Tanzes wird nichts gesagt; 
es geht aus dem Text lediglich hervor, daß er im 
Rahmen eines Festes getanzt und mit Anmut in 
Verbindung gebracht wurde: 


Qui veit adonc flammes voller en l'aer / Faire bancquetz, 
chanter, rire, baller / C'estoit plaisir; car l'une en cotte 
simple / Lors se despoille, & l'autre mect sa guymple / 
Dessus son chief, pour avoir meilleur' grace / De bien 
dancer Courante ou R.ouergasse (zit. nach d. Ausg. Paris 
1723, 194). 


Erste konkrete. Hinweise. auf die Choreographie 
bietet A. de Arena, der als Merkmale das Attnbut 
fröhlich und die Kreuzung der Füße angibt, sich 
jedoch außerstande sieht, eine genaue Beschreibung 
zu geben: 


Ad suos Compagnones studiantes (a. O. [Avignon?] 1529): 
Patata pototum [lautmalerische Beschreibung des charak- 
teristischen Tanzschrittes?] sed fit corrensia gayha / et de 
brim et de broc intravagando pedes / Est mihi difficilis 
multum passagius iste / istam correndam nemo docere 
potest / Intendo melius quam vobis dicere possim / usus 
vos tantum scire docebit eam (ed. Guthrie/Zimmer/ 
Zorzi, Rules of Dancing: Antonius Arena, Dance Research 
IV, 1986, 28). 

(Patata pototum aber mache die lebhafte Courante, in die 
eine und andere Richtung mit gekreuzten Füßen. Es ist 
eine schwierige Sache für mich, diese Courante kann man 
nicht lehren, noch weniger bin ich fähig es zu erklären, nur 
die Praxis lehrt euch wie es geht.) 


1557 versteht R. Corso unter Courante ebenfalls 
einen lebhaften Tanz („la volta corrente) und nennt 
ihn in Zusammenhang mit „saltare alla gagliarda“ (> 
Galliarde L (1)-(3)): 


Dialogo del Balli (Bologna 1557): Poi's entra nel caldo del 
saltare alla gagliarda, & spicasi ogni coppia l'huomo dalla 
Donna. Al fine raggiungonsi, come prima, & fanno la volta 
Corrente, & cosi chiudono il ballo ( 9. 


Eine ,,Coranto Dyspayne" in Form eines Schritt- 
protokolls, aber ohne Zuordnung zu einem Musik- 
stück, ist im Manuskript Rawlinson (urn 1570; Ox- 
ford, Bodleian Library, Poet 108) enthalten. Offen- 
kundig versteht der Verfasser darunter einen von 
mehreren Paaren ausgeführten Tanz, bestehend aus 
einfachen („singles“) und doppelten Schritten 
(„dubles“) und Sprüngen („trads“): 

in] singles syde / ij singles a duble forward 1] singles syde 
reprise backe twyse / iiij singles syde / a duble forward 
reprise backe twyse / iiij singles syde / a duble forward 
reprise backe twyse / iij singles syde a duble forward reprise 
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backe rwyse / ij singles syde iij trads forward ij singles syde 
iij trads backe... (f. 10' £.; siehe dazu Dolmetsch 21939, 136 
f). 

Die wichtigste Quelle für das Frühstadium des als 
Courante bezeichneten Tanzes ist Th. Arbeaus Tanz- 
lehrbuch Orchésographtie (Langres [1588] 71596). Hier 
finden sich erstmals detaillierte Informationen zur 
Ausführung des Tanzes. Die Courante unterscheide 
sich beträchtlich von der Volte, sie werde in einem 
„leichten“ Dupeltakt ausgeführt, zusammengesetzt 
aus zwei „simples“ und einem „double“, zuerst „a 
gauche", sodann „ä droite", jede Folge aus einem 
Abschnitt zu zwei mal acht Viertelnoten bestehend. 
Besonders hervorgehoben wird, daß sämtliche Schritte 
gesprungen (,,sauté") werden: 


Elle differe beaucoup de la volte, & se dance par vne mesure 
binaire legiere, consistant de deux simples & vn double du 
cousté gaulche, & aultant du cousté droict, en marchant 
tousiours en auant ou de cousté, & quelquesfois en 
retrogradant selon qu'il plait au danceur: Et notterez qu'il 
fault saulter les pas de la Courante, ce qui ne se faict pas en 
la Pauane, ny en la Basse Danse ( 657). 


Esfolgteine Beschreibung der Ausführung der Schritt- 
folge (zu den Problemen einer tanzbaren Rekon- 
struktion siehe Feldmann 1962, 41 H. sowie Tho- 
mas/Gingell 1987, 93): 


Pour faire donc vn simple 4 gaulche en la Courante, vous 
qui estes en contenance decente, saulterez sur le pied 
droict, en asseant le pied gaulche pour vostre premier pas, 
puis saulterez sur le pied droict, en tumbant en pied ioinct 
pour le second pas, & ainsi sera accomply le simple à 
gaulche: Aultant en ferez a reuers, pour accomplir le simple 
à droict: Pour le double à gaulche, saulterez sur le pied 
droict, en asseát le pied gaulche pour le premier pas du dit 
double à gaulche, puis saulterez sur le pied gaulche, en 
faisant le second pas du pied droict, puis saulterez sur le pied 
droict, en faisant le troisieme pas du pied gaulche: Puis 
saulterez sur le pied droict, en faisant le quatrieme pas à pied 
1Yoinct: Et ainsi sera accomply le double a gaulche: Aultant 
en ferez à reuers pour les deux simples & double à droit (f. 
65' E). 


Anschließend berichtet Arbeau, daß in seiner Jugend 
(um 1540) die Courante häufig als Werbetanz von je 
drei Mädchen und Burschen getanzt worden sei, und 
fügt hinzu, daß heutzutage junge Männer die „sim- 
ples" und „doubles“ nicht mehr beherrschten und 
die Schritte nach Belieben im Takt tanzten. Dies laßt 
darauf schheBen, daß die Courante im Sinne von 
Arbeaus Auffassung am Ende des 16. Jh. an Bedeu- 
tung verloren hatte. Allerdings finden sich bis in das 
erste Drittel des r7. Jh. Hinweise auf dieses Begriffs- 
verständnis (siehe unten die Ausführungen von 
Mersenne). 

C. Negri beschreibt die Courante ganz im Sinne 
Arbeaus als lebhaften Tanz mit Hüpfbewegungen in 
hötschem Milieu. Das Schrittrepertoire umfaßt im 
Wesentlichen die Reverenz, gewöhnliche Schritt- 
folgen (Seguiti ordinarii), schnelle Schritte (Passi 
presti), Schritten vorausgehende Hiipfer (Saltini), 
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flach gestnchene Schritte ohne vorherige Hüpfer 
(Seguiti spezati), Sprünge mit gleichzeitigem Auf- 
setzen beider Füße (Cadenze, meist zur Akzent- 
verlagerung), Hüpfbewegungen mit Verdrängung 
des aufsetzenden Beines durch das Spielbein 
(Recacciate). Das „Balletto à due detto la Corrente", 
dem eine tripeltakage Melodie beigegeben ist, ist 
nach Negri folgendermaßen zu tanzen: 


Le Gratie Amore {Mailand 1602}: Volendo ballare esso 
ballo in Compagnia, il Caualiero acció che più leggiadro 
sia, porrà in disparte la sua cappa, e la spada, poi ander à 
pigliar la dama, come si vede nella seguente figura, & 
insieme faranno la R [Reverenza] dapoi passeggieranno 
vn puoco per lo ballo, e tantosto faranno il passeggio, con 
DS [Seguito ordinario] de quattro D [Passo presto] in fuga 
col saltino, cominciando col piè sinistro innanzi, ponendo 
il primo passo il pié destro al calcagno del sinistro, sı fa poi 
vn P con esso piede, dopö si farà vn'altro D in saltino, e 
la cadenza col pié destro; innanzi, & il medesimo si fa 
cominciando col detto pié destro, come il caualiere hauerà 
fatto li .P. à suo piacere, contrapassando si fari poi li 
sottopiedi per fianco da vna parte, & dall'altra, & le 
ricacciate si fanno andando indietro, & aggirando intorno 
da vna parte e dall'altra, scambiando hora vna mano, & hora 
vn'altra, se la dama non potesse fare li detti D fara li .5. 
ordinarij col saltino, & in cambio delli sottopiedi farà la .R.. 
& delle recacciate fara li fioretti SP. [Seguito spezato] poi 
che haueranno ballato al suo piacere, vn'altro. caualiere 
anderà à pigliare essa dama e balleranno insieme, e faranno 
le medesime attioni, il primo Caualiero, fa la BR & torna 
al suo luogo, vn'altra dama andarà à pigliar il Caualiero, e 
balleranno anch'essi insieme, come fecero li primi, l'altra 
dama anch'ella fa la .R.. & poi torna al suo luogo, & cosi si 
seguita essa corrente di mano in mano sino che sarà finito" 


ballo (265). 


Insgesamt ergibt sich das Bild eines lebhaften sowie 
durch Hüpfbewegungen und Sprüngen mit Partner- 
wechsel gekennzeichneten Paartanzes. Besonderes 
Augenmerk wird auf die Einhaltung eines strengen 
Zeremoniells Wert gelegt (fónnliches Ablegen des 
Mantels und des Schwerts zu Beginn). Trotz höheren 
Schwiengkeitsgrades durch die detailgenaue und 
komplexe Choreographie des Tanzmeisters Negn, 
der hauptsächlich für den Adel arbeitete, ist in diesen 
Erläuterungen noch die Nähe zum Begriffverstindnis 
Arbeaus von der fróhlichen Hüpfcourante erkenn- 
bar. 

Einige weitere Quellen um 1600 bestitigen diese 
Einschätzung des Begnifts: J. Davies widmet die 69. 
Strophe des Gedichtes Orcestra, or a poem of Dancing 
(um 1594) den Couranten, die nach ihm daktylisch 
(also tripeltaktig) und traversierend sind: 


What shall I name those current traverses / That on a triple 
dactyl foot do run / Close by the ground with sliding 
passages? / Wherein the dancer greatest praise hath won / 
Which with best order can all orders shun; / For everywhere 
he wantonly must range / Ánd tum and wind with 
unexpected change (zit. nach Dolmetsch +1959, 143). 


Wenn auch von „sliding passages" die Rede ist, 
welche in die Zukunft weisen, entsteht doch der 
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Gesamteindruck eines lebhaften Tanzes. Auch Th. 
Morley hebt wie Davies das choreographische Ele- 
ment des Traversierens hervor: 


A Plaine and Easie Introd. to Praci, Musicke (London 1597): 
...Like vnto this (Branles] (but more light) be the voltes and 
courantes which being both ofa measure, are notwithstanding, 
daunced after sundrie fashions, the volte nsing and leaping, the 
courante trauising and running... (181; vgl. ed. Harmann, New 
York 1973, 297; siehe auch Donington 1963, 329). 


Aufdas Laufen als konstitutives Mermal des Courante 
betitelten Tanzes weist M, Praetorius hin: 


Syntagma Mus. IH (Wolfenbüttel 1619): Cowranien haben 
den Namen à Currendo oder Cursitando, weil dieselbe 
meistentheils mit gewissen abgemessenen Sprüngen auff 
vnd nieder, gleich als mit buffen im Tantzen gebraucht 
werden (25). 


M. Mersenne führt den Ausdruck noch ım Sinne 
eines lebhaften Hüpftanzes (,n'est qu'vne course 
sautelante d'allées & de venuäs‘) an. Die Einteilung 
der Bewegungseinheit in zwei Schritte, die ihrerseits 
aus plier, lever und poser bestehen, weist aber schon 
auf die im 18. Jh. vorwiegenden Beschreibungen hin. 
Bemerkenswert ist, daß Mersenne zwar zuerst von 
Tripelraktigkeit spricht, dann aber relativiert, man 
könne die Taktart nach Wunsch wählen. Für die 
weitere Geschichte des Ausdrucks ist der Hinweis 
von Belang, die Courante sei der in Frankreich am 
häufigsten praktizierte Tanz (immerhin steigt de 
Courante bis zum Ende des 17. Jh. zum Fundamental- 
tanz auf, dessen Beherrschung die Voraussetzung für 
die Erlernung aller anderen Tänze ist): 


Harmonie universelle (Paris 1636), Traitez de la Voix et des 
Chants L, 23: La Courante est la plus frequente de toutes les 
dances pratiquées en France, & se dance seulement par 
deux personnes à la fois, qu'elle fait courir sous vn air 
mesuré par le pied lambique u— , de sorte que toute cette 
dance n'est qu'vne course sautelante d'allées & de venués 
depuis le commencement 1usques à la fin. Elle est composée 
de deux pas en vne mesure, à scauoir d'vn pas de chaque 
pied: or le pas a trois mouuemens, à sgauoir le plier, le lener, 
& le poser. Son mouuement est appellé sesquialtere ou 
triple... L'on peut neantmoins luy donner telle mesure que 
l'on voudra (165). 


Ein letzter Reflex auf dieses damals schon überholte 
Begrifisverstandnis von Courante ist eine Anmer- 
kung A. Kirchers, der immerhin noch von verschie- 
denen schnellen Bewegungen (,,motus celeritatis"), 
allerdings gemischt mit langsamen, spricht: 


Musutgia universalis (Rom 1550) VII: Curtens, quam Itali 
Correnti, Galli Courantes vocant, est species Melismatis 
Choraici, sub diuersa tamen à priore proportione instituta; 
habet enim varios motus celeritatis tarditati mixtos; verum 
exemplum praesens, vti naturam, & proprietatem dicti 
melismatis, pulchermmé ostendit, ita opus quoque non 
iudicaui, illud fusioribus verbis describere (I, 589). 


(2) In gehobenen gesellschaftlichen Kreisen dient der 
Ausdruck im 17. und 18. Jh. zur Benennung eines 
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TRIPELTAKTIGEN GRAVITATISCHEN PAARTANZES MIT 
SPEZIFISCHEN R.AUMWEGEN. 

Die Aufnahme der Courante in C. Negris oben, I. 
(1), zitierten Traktat zeigt, daß dieser Tanz um 1600 
in gehobenen gesellschaftlichen Kreisen einen festen 
Platz hatte. Wie bei anderen Tänzen dieser Zeit auch 
führte dieser soziale Aufstieg zu einem sukzessiven 
Wandel ihrer Gestaltung. Ein Bindeglied zwischen 
der überkommenen und der neuen Auffassung bil- 
den die Ausführungen Fr. de Lauzes. Einerseits 
mäßigen sich die Bewegungsabläufe in Bezug auf 
Tempo und Sprünge; wie später bei G. Taubert 
(siehe unten) werden die Armbewegungen beson- 
ders hervorgehoben und es wird zwischen einer 
Courante simple und einer Courante figurée unter- 
schieden, ohne daß jedoch der Unterschied näher 
erläutert würde. Andererseits scheint die Choreogra- 
phie noch nicht wie einige Jahrzehnte später auf 
Viertaktgruppen zu basieren und beinhaltet impro- 
visatorische Elernente; auch gelegentliche, aber fla- 
che Sprünge erinnern noch an die traditionelle Aus- 
führung. Daß der beschriebene Tanz „courante 
reglée" betitelt wird, deutet wiederum darauf bin, 
daß im Unterschied zur traditionellen. Courante 
dennoch ein ,,regulierter“, d. h. in weiten Teilen in 
ihrer Ausführung exakt festgelegter Tanz intendiert 
ist. Die Courante für den männlichen Part wird 
ausführlich beschrieben, allerdings keiner Melodie 
zugeordnet. Der Schwierigkeitsgrad ist hoch, denn 
insgesamt sind sieben verschiedene Schnittarten aus- 
zuführen. Das Schrittrepertoire des weiblichen Parts 
beschränkt sich demgegenüber auf pas chassés und 
pas portés (siehe dazu Kraemer 1968, 43 f£). 

Die Erläuterungen de Lauzes sind umständlich und 
lückenhaft; insbesondere fehlen Hinweise zur ge- 
nauen Ausführung verschiedener Schrittarten. Den- 
noch erlaubt der folgende Auszug aus seiner umfang- 
reichen Darstellung einen Einblick in die wesentli- 
chen Merkmale jenes Tanzes. Bemerkenswert ist die 
Dominanz des pas chassé (Jagdschritt), bei dem der 
von hinten oder von der Seite kommende Fuß den 
anderen verdrängt (bzw. ‚davonjagt‘) und dadurch 
lebhafte Akzente setzt: 


Apologie de la danse (o. O. [Paris?] 1623), De la courante reglee: 
Il faut au partir de la reuerence, commencer du pied droict 
& faire trois pas, auec quelque negligence sans trainer à 
terre, & s'es]leuantsur la pointe des pieds, les genoux tendus, 
tourner vn peu l'espaule en dedans, du coste du pied qui 
auance, puis remettant le corps à son naturel, faire vn 
chasse-coulant deuantsoy, & selon la grandeur du lieu, faire 
cognoistre à l'Escolier qu'il n'importe d'auancer apres le 
chasse, quelques pas non pairs, comme trois ou cinq sans 
chasser. Apres lesquels s'arrestant sur la pointe du pied 
droict, luy faire porter l'autre en l'air, la iambe fort tendué 
pour faire vn temps en rond, qui sera porté à coste, dont le 
mouuement doit proceder de la hanche pour bien former 
lequel, il faut vn peu plier sur l'autre iambe, & se releuer sur 
la pointe du pied; apres lequel temps faut fire vn chassé 
hors terre du mesme coste, puis sautant sur le pied gauche, 
faire porter l'autre, la iambe bien tendué, non en auant, 
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comme plusieurs font, qui par ce moyen incormmodentvne 
femme: mais à costé, en l'air, pour le porter d'vn mesme 
temps à terre, la jambe croisee, en sorte que les molets se 
touchent... (32; desch. Ubers. bei Kraemer 1968, 184 É; 
dort auch ein Rekonstruktionsversuch, 4.5). 


Weitere Quellen, die über das Begriffsverstindnis 
von Courante Aufschluß geben, folgen erst ab dem 
frühen 18. Jh., zusammen mit Primärquellen in 
Form von in Tanznotenschrift überlieferten Choreo- 
graphien. Der Courante genannte Tanz scheint sich 
in diesem Zeitraum zwar sukzessive, aber erheblich 
gewandelt zu haben, insbesondere hinsichtlich det 
Derailliertheit der Ausführungsvorschriften und des 
Raumwegs. Auch die Entwicklung hin von einem 
fröhlichen und lebhaften zu einem gravitätischen 
Tanz war wohl nun abgeschlossen. J. Pasch wundert 
sich aus diesem Grund darüber, wie die Courante 
überhaupt zu ihrem Namen gekommen sei: 


Beschreibung wahrer Tanz-Kunst (Fim. 1707): Es ist zu 
bedauren, daß man nicht wissen kan, woher der Ursprung 
derer meisten ihre Nennung haben, indem einige sind, 
derer Action just wider ihren Namen laufft, als Courent 
kommt von Currere her, und ist dennoch ein gelinder, 
etwas gravitdtischer und coulanter Tantz (37). 


Offenkundig scheint das Begriffsverstándris von 
Courante auch im frühen 18. Jh. nicht im Detail 
fixiert gewesen zu sein (siehe auch unten die Bemer- 
kung von L. Bonin über das ,, Varuren" der Courante- 
Beschreibungen von Tanzmeistern). Denn G. Tau- 
berts allgemeine Charakteristik der Courante im 
Hinblick aut ihre Etymologie weicht von der Paschs 
deutlich ab, obwohl er zur gleichen Zeit wie dieser 
in Leipzig als Tanzmeister tätig war. Die in der Folge 
von Taubert ausgeführten Choreographien (siehe 
unten) bestätigen seine Hervorhebung eines sehr 
schnellen Tempos allerdings nicht: 


Rechtschaffener Tantzmeister (Lpz. 1717): Es ist demnach die 
Courante... wie einige dafür halten, d currendo oder cursitando, 
von dem Lauffen; weil man dabey gar schnell, gleich als im 
Lauffen, gerade auf und ab, oder auch rund um Kreiß 
tantzet. Daher sie von einigen Saltatio currens, ein Lauff- 
Tantz genenner wird. Oder von dem Frantzösischen vocabulo 
courant, profluens, hervorfliessend; weil ein guter Couranten- 
Täntzer gleichsam schwimmet, und, als ein sch[n]eller 
Wasser-Strom, sehr geschwind fort schiesset; und auch 
weil die Courante allezeit terre d terre und ohne eintzigen 
Sprung gerantzer wird. Daher in der Frantzösischen Spra- 
che Eau courante, so viel als aqua profluens, fliessend Wasser, 
und nicht aqua saliens, springend Wasser bedeutet (570). 


[n R. A. Feuillets Chorégraphie (Paris 1700) wird zwar 
der Schritt Tems de Courante behandelt {siehe dazu 
unten, I. (3)), nicht aber dieser Tanz als Ganzes. So 
wird das Begriffswort Courante im Sinne eines Tan- 
zes in Frankreich im 18. Jh. nicht in einem Tanz- 
traktat, sondern in einem Lexikon erstrnals defimert. 
Wie bei Mersenne 1636 wird dort die Courante als 
der am häufigsten praktizierte Tanz in Frankreich 
erwähnt, obwohl das Menuett ihr schon seit länge- 
rem den Rang abgelaufen hatte: 
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A. Fureuére, Dictionnaire universel (Den Haag u. Rotterdam 
1690), Art. Courante: C'est la plus commune de toutes les 
danses qu'on pratique en France, qui se fait d'un temps, 
d'un pas, d'un balancement, & d'un couppe. La curanie 
reçoit aussi plusieurs autres pas... [} y a des courantes simples, 
& des courantes figurées, qui se dansent toutes 4 deux 
personnes (I, f. Sss 2' a); noch ein Jahrhundert später wird 
dieser Text m Ch. Compans Dictionnaire de Danse (Paris 
1787) nahezu wortgetreu wiederholt. 


Eine erste umfangreiche Beschreibung der Courante 
im Sinne des gravitätischen Fundamentaltanzes des 
18. Jh. liefert L. Bonin in Die Neueste Art Zur Galanten 
#. Theatralischen Tantz-Kunst (Fim. u. Lpz. 1711). 
Nach ihm basiert die Courante auf drei Grund- 
schntten: dem Pas grave oder Tems de courante, 
einer Coupé und einer halben Coupé. Die Schritte 
werden mit Beugen und Heben ausgefiihrt (Beugen 
am Auftakt, Hebenam ‚guten‘ Taktteil), der bewegte 
Fuß wird entweder am Boden geschleift oder durch 
die Luft geführt. Das Verhältnis der Tanzschritte zur 
Musik wird nicht zur Sprache gebracht. Im Anschluß 
an die unten, I. (3), zitierte Beschreibung der Tems 
de Courante heißt es: 


Wo dieses geschehen, biege ich wieder mit beyden Knien 
zugleich, doch darf der linke Fuß nicht auf der Erden, 
son-dern muß ein klein wenig davon entfernet seyn, im 
Heben setze ich den linken Fuß ungestreiffet vor, welches 
die halbe Coupe ist... folget der rechte Fuß an der Seite 
steiff nach, alsdann biege wieder mit beyden Knien, (der 
eine Fuß aber, der fort marchiret, darf im Biegen niemaln 
auf der Erde seyn) coupire mit dem rechten vor, da der Leib 
wieder folget, und der linke Fuß, von der Seiten an, steiff 
hinaus gestreiftet wird, welches die ganze Coupé ausmachet 
(139). 


Nach zweimaliger Wiederholung der Schrittfolge 
wendet sich das Paar im Zuge der ebenfalls zweima- 
ligen Abfolge steifer Schritt -— Tems de Courante um 
180 Grad nach links, um den Ablauf beliebig oft zu 
wiederholen. Der Raumweg ist oval. 

S. R. Behr, der ebenfalls von den genannten drei 
Grundschritten ausgeht, differenziert die Couranten 
danach, ob sie in Form eines einfachen Ovals oder in 
komplexeren Figuren und mut oder ohne Hand- 
fassung getanzt werden: 


Die Kunst, wohl zu tantzen (Lpz. 1713): ...und wird die 
Courante eingetheilet a) In die Courante simple, da man in 
einer ovalen Figur zweymahl herum tantzet, b) In die 
Courante Figuré, da man erstlich vor, wieder zurücke, und 
dann hernachmahls wieder herum tantzet. c) Wird die 
Courante auch getheilet m die Courante bey der Hand, (da 
man das Frauenzimmer stets an der Hand führet) und dann 
d) In die Courante von der Hand, da das Frauenzimmer und 
die Manns-Person 3 parte (nehmlichen das Frauzirnmer auf 
die rechte, und die Manns-Person auf die lincke Hand) mit 
einander tantzen (122 É}. 


Priziser beschreibt Taubert den Unterschied von 
Courante simple und Courante figurée: 


Rechtschaffener Tantzmeister, loc. cit: Und besteher der 
einige Unterscheid darinnen, dal}, gleich wie die Pas bey 
der Courante simple allezeit vorwarts; also werden sie bey 
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der Courante figurée bald vor- bald rück- bald seitwarts... 
getantzet (607). 


Insgesamt entsteht das Bild eines schwieng zu erler- 
nenden, den sozialen Oberschichten vorbehaltenen 
Tanzes, der in seiner komplexeren Variante. der 
Courante figurée sämtliche der damals gebräuchli- 
chen Schritte (außer Sprungschritten) umfaßt. 

Am ausführlichsten geht Taubert auf die Courante 
ein mit der Begründung, sie bilde als Fundamental- 
tanz die Grundlage für das gesamte übrige Tanz- 
repertoire: 

In Summa: es ist die Cosrante ein solches Fundament bey der 
so wol galaaten als theatralischen Tantz-Kunst, daf derjeni- 
ge, der sie recht versteher und tantzet, mit gar leichter 
Mühe alle andere Tantze... wird lemen und machen 
können (571; ähnlich schon Meleaton [J. L. Rost], Von d 
Nutzbarkeit d Tantzens, Ffm. u. Lpz. 1713, 126). 


Während Bonin darauf hinweist, „daß zwar die 
Maftres in der Information der Courante bißweilen 
vaniren" (Die Neueste Art..., loc. cit., 141), legt 
Taubert Wert auf den Umstand, daß Couranten 
„dennoch nicht überall gleichförmig, sondern im- 
merfort an einem Ort anders, als an dern andern, ja 
offtermals in einer einigen Stadt von einem Maitre 
anders, als von dem andern getantzer“ werden (Recht. 
schaffener Tantzmeisier, loc. cit, $74). Aus diesen 
Aussagen geht hervor, daß der mit dem Ausdruck 
Courante angesprochene Tanz nicht exakt festgelegt 
war, 5o verwundert es nicht, daß Tauberts Konzep- 
tion einer Courante von jener Bonins abweicht. 
Im Folgenden soll Tauberts Beschreibung, die sich 
über 30 Seiten erstreckt, anhand der konstitutiven 
Merkmale kurz dargelegt werden. Abweichend von 
Bonin nennt er folgende Grundschritte („Haupt- 
Pas“) der Courante: Pas ordinaire (bzw. Pas tendu), 
Pas gravé (bzw. Tems de Courante), Pas Coupé und 
Demy Coupé. Diese bilden je einen langen (Demy 
Coupé und Pas Coupé) und einen kurzen (Pas tendu 
und Tems de Courante) zusammengesetzten Schritt 
(Pas composé, =Pas de Courante) mut je einem Takt 
Länge. Die Attribute kurz und lang beziehen sich 
darauf, daß der kurze weniger raumgreifend ist. Der 
kurze hat zwei, der lange drei Gewichtsverlagerun- 
gen. Das Ungewöhnliche an diesen Pas composés ist, 
daß eineinhalb Schritt-Einheiten einen Takt füllen. 
Die Bewegungsmuster weichen von denen in Bon- 
ins Schrift nicht ab: Schritte mit Beugen, Heben und 
Strecken, steife Schritte und solche mit dem Fuß ın 
der Luft: 


Reditschaffener Tantzineister, loc. cit.: Was den kurtzen Pas 
compose bey der Courante betrifft, hält derselbige zwey Pas 
simples in sich. Nemlich: es wird durch die gantze Courante 
I) mit einem steiffen Pas (welcher sonst auch ur pas tenda, 
ein gestreckter Schritt genennet wird...) ..und 2} mit 
einem Tems de Courante, welcher aus dem Pas plié, deve E 
ensuite glissé, i. e. aus Beugen, Heben und Streichen 
bestehet, ...conformiret ($81); 

Es bestehet, wie gesaget, der lange Haupt- Pas de Courante 
I) aus einer halben, und z) gantzen Coupé. Anfänglich 1. 


Courante 


Beuget man, auf dem rechten Bein ruhend, bevde Knie, 
ziehet im Beugen den lincken Fuß hinten nahe über der 
Erden an den rechten, ...hebet wieder hoch auf der Spitze 
in guter Balance, und tühret im Heben den angebrachten 
lincken Fuß dem lincken [sc. rechten] an die Seite, gleich- 
wie bey dem Tems de Courante den rechten, nur daß man 
ihn daselbst nicht niedersetzet, sondern flugs steiff und 
ungestreifft vollends vorbringet (das macht die halbe Coupé 
aus). Hernach 2. So bald der lincke Fuß auf der Erden ist, 
wird stracks wieder mit beyden Knien sanfft gebogen, der 
rechte zugleich biß an des lincken Seite, und von dar an 
zwar gantz nahe über der Erden vollends gebogen vorge- 
bracht, auff dem gantzen Fuß stehend gehoben... im 
Heben der lincke Fuß bil an des rechten Ferse vor- 
gehoben, und von dar an vollends steiff vorgestrichen. {das 
ist die gantze Coupé.) (584 E). 

Diese beiden Pas composés werden je nach Größe 
und Form des Tanzsaales undbzw. oder den Anwei- 
sungen des Tanzmeisters entsprechend unterschied- 
lich kombiniert: zuerst wird bis zum Ende des Rau- 
mes getanzt, dann nach einer Drehung urn 180 Grad 
in die Gegenrichtung. Für den Raumweg eróffnet 
Taubert folgende Möglichkeiten: gerade Linie, Oval, 
Rechteck und Achteck. Besonderes Augenmerk 
widmet Taubert auch den Armbewegungen: 


Das eben dieses auch bey dem Porte les Bras zu mercken sey. 
Denn gleich wie man mit dem sechsten Viertel [sc. eines 6/ 
4-laktes], i. e. mit der vélligem Cadence beyde Knie 
beuget: also lásset man auch zugleich mit dieser Beugung 
und Tac Zeit entweder beyde Arme zugleich, oder auch 
nur den einen vorfallen, nachdem man nemlich die Cowrante 
an- oder von der Hand tantzet. Und gleich wie man mit 
dem neu-angehenden Tact oder Niederschlage beyde Knie 
hebet, also hebet man auch zugleich die Anne mit, und 
führet sie so lange, als der Sechs-Viertel- Tact dauret, auf die 
Seite (489 É}. 


Die von Taubert in Zusammenhang mit der etymo- 
logischen Ableitung behauptete Lebhaftigkeit der 
Courante ist in seinen eigenen choreographischen 
Darlegungen kaum präsent. Die tatsächliche Be- 
schaffenheit dieses Tanzes zeigt sich auch darin, daß 
Tems de Courante und Pas grave bezeichnenderwei- 
se Synonyma sind. 

Im Verlauf des 17. Jh. wurde die Courante, die noch 
der Lieblingstanz von Louis XIV. war, sukzessive 
vom Menuett verdrängt, das um 1700 in den Ballsä- 
len überwog; daher wohl auch die umfangreiche 
Rechtfertigung von Taubert (Rechtschaffener 
Tantzmeister, loc. cit., 571 Œ) und anderen für die 
ausführliche Erörterung dieses Tanzes. 

Die letzte wichtige Quelle, die den Begriff Courante 
im Sinne des eben genannten Verständnisses reflek- 
tiert, ist P. Rameaus Le Maftre d danser (Paris 1725). Er 
nennt die Courante „une danse trés grave, & qui 
inspire un air de Noblesse plus que les autres danses" 
(rro), geht aber nicht detaillierter aut ihre Ausfüh- 
rung ein, da sie ohnehin nicht mehr in Verwendung 
sei („je n'entreprends pas de decrire les figures des 
danses, je laisse ce soin aux Maitres de conduire leurs 
Ecoliers: de plus c’est que cette danse n’est plus en 
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usage", 113). Dementsprechend faßt er die choreo- 
graphischen Eigenheiten der Courante nur mehr 
summarisch zusammen: 


en vous relevant de votre seconde reverence, vous laissez 
poser le corps sur le pied droit; & vous portezle pied gauche 
à la quatriéme position, & posez le corps dessus en presentant 
la main à la Demoiselle & en faisant un rems de Courante: 
ensuite vous commencez le pas de courante, par un demi- 
jetté du pied gauche, & ensuite un coupé du pied droit, ce 
qui termine le pas de courante (& fait voir la difference du 
pas au tems) & vous en recommencerez une autre du pied 
droit, en faisant un demi-jetté de ce pied & un coupé du 
gauche; mais comme tous ces differens pas vous conduisent 
dans une figure reglée, qui forme une espece d'ovale 
longue, mais à ce dernier coupé, vous recommencez de 
faire un pas, marchez du pied gauche, & un tems de 
Courante ou pas grave du pied droit, & recontinuer les 
demi-jettez & les coupez; ce qui se repete dans tout le 
courant de cette danse... (112 f). 


In der zweiten Hälfte des 18. Jh. bezeichnet Courante 
endgültig Tanz und Musik der Vergangenheit (vgl. 
Art. Courante, RousseauD, Paris 1768, 136: „Cet 
Air... n'est plus en usage, non plus que la Danse dont 
il porte le nom}. Dementsprechend beruhen dies- 
beziigliche Informationen ausschließlich auf Vorla- 
gen aus den ersten Dekaden des Jahrhunderts. Ein 
besonders krasses Beispiel, wie lexikalische Darstel- 
lungen über Jahrzehnte unverändert übernommen 
werden, ist Compans oben zitiertes Lexikon, dessen 
Art. Courante Passagen der genannten Werke von A. 
Furetiére und P, Rameau sowie den Art. Courante aus 
D. Diderots Encyclopédie IV (Paris 1754) tradiert. 
Stellvertretend für diese späten Quellen sei die 
Beschreibung aus letztgenannter Enzyklopädie zi- 
tiert: 


La courante est composée d'un tems, d'un pas, d'un 
balancement, & d'un coupé. On la danse à deux. 

C'est par cette danse qu'on commengoit les bals 
anciennement. Elle est purement francoise. Les menuets 
ont pris la place de la cette danse, qu'on n'exécute presque 


plus (376 b). 


(3) Tanzmeister des 18. Jh. kennzeichnen einen 
allgemein verwendeten Tanzschritt als Tems DE 
COURANTE, der nicht nur, aber insbesondere für die 
Courante von Belang ist. Nicht verwechselt werden 
darf dieser Tems de Courante mit dem Pas de 
Courante, denn unter letzterem werden speziell die 
für die Courante charakteristischen Schrittfolgen 
(Pas composés, sowohl Demy Coupé und Pas Coupé 
als auch Pas tendu und Tems de Courante; sıehe 
oben, I. (2)) verstanden. R.. A. Feuillet beschreibt den 
Terms de Courante in seiner Chorégraphie (Paris 1700) 
nicht mit Worten, notiert ihn aber in Tanzschrift. Es 
handelt sich wm einen Pas ,,Plié, élevé & ensuite 
gliDé" (16), d. h, einen gebeugten, gehobenen und 
gleitenden oder streichenden Schritt, grundsätzlich 
nach allen Richtungen, auch kreuzend und im Dre- 
hen ausführbar (47 f.). 
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Die früheste Erliuterung des Tems de Courante 
findet sich in L. Bonins Neuester Art zur Galanten u. 
Theatralischen Tantz-Kunst (Ffm. u. Lpz. 1711), die 
mat Feuillets Notat übereinstimmt, aber etwas detail- 
lierter ausfällt: 


Wo ich in der gehörigen Posiivr stehe, daß nemlich der 
rechte Fuß hinter dem Lincken sich befinder, so biege ich 
mit beyden, avancire aber gleich mit dem rechten Fuß an der 
Erden weg, bis neben den linken, und gebe auf dem- 
selbigen dem Leibe die Balance, hernach hebe ich mit 
beyden, und streiffe den rechten Fuß auf dem Ballen 
vorwarts, welches tems de Courante, oder pas grave heisset 
(138 E). 


Ausführlicher behandelt G. Taubert im Rechtschaffe- 
nen Tantzmeister (Lpz. 1717) den Tems de Courante; 
seine Angaben weichen von jenen Feuillets und 
Bonins nicht ab, sondern beschreiben lediglich, was 
Feuillet in Tanznotenschrift dargestellt hat. Uber 
dasjenige, was der choreographische Ausdruck Tems 
de Courante bezeichnet, scheint folglich im frühen 
I8. Jh. große Ubereinstinunung geherrscht zu ha- 
ben: 


Es bestehet der Tems de Courante... aus dem Pas plié, élevé 
und glissé, beugen, heben und streichen. Und bestehet der 
Unterscheid zwischen diesem und den beyden vorherge- 
henden Coupés darinnen, daß allhier das Heben noch vor 
dem Schritt, dort aber entweder in der Mitten, oder am 
Ende geschiehet... Er wird so wol mit dem rechten als 
lincken Bein, so wol vor- und hinter- als lincker und 
rechter Hand settwarts formiret, auch unterweilen mit 
einem Toume vergesellschalftet (519). 


Sodann geht er auf die praktische Ausführung ein: 


Bey dem I Tempo [sc. Schlag, üblicherweise Viertel oder 
Halbe Note] 1. Wird auf dem lincken Bein ruhend mit 
beyden Knien zugleich gut auswarts gebogen, und 2. Im 
Beugen der rechte Fuß mit dem Knöchel hinten nahe arı 
den lincken angebracht (Etliche avarciren unter währen- 
dem Bengen mit des rechten Ferse bib neben des hncken 
Ferse. Und das ist das Phié.} Bey dem II. Tempo 1. Wird im 
Heben der rechte Fuß nach der rechten Hand seitwarts mit 
der Ferse um des lincken Ferse gegen den Knóchel vorge- 
bracht. Das ist das Elevé. 2. Und von da an hoch auf der 
Spitze steiff und gerade vorgestrichen. Das ist das Pas glissé 
(519). 


Auch im dritten Jahrzehnt des 18. Jh. scheint der 
Tems de Courante noch zum Grundrepertoire der 
Schritte vieler aktueller Tänze gezählt zu haben. P. 
Rameau schenkt dementsprechend dem Tems de 
Courante in seinen beiden Schriften relativ große 
Aufmerksamkeit, wohingegen er die Courante selbst 
in einem Traktat nur knapp, im anderen gar nicht zur 
Sprache bringt. In Le Maitre à danser (Pans 1725} 
erläutert er eingangs, man nenne diesen Schritt Tems 
und nicht Pas, da es sich nicht um einen Pas composé 
im herkömmlichen Sinne handle, wie dies etwa beim 
Pas de Bourée oder dem Pas de Courante der Fall sei 
(115), und betont seine Wichtigkeit („on le place 
dans toutes sortes de danses", 116). Auch Rameau 
versteht unter Tems de Courante im Wesentlichen 
dasselbe wie Feuillet und Taubert: 
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Je suppose que vous deviez le faire du pied droit; ainsi ayant 
le pied gauche devant, & le corps posé dessus, & le pied doit 
derriere à la quatriéme position, le talon levé prest à partir, 
de JA vous pliez en ouvrant le pied droit à côté, & lorsque 
vous etes élevé & les genoux étendus, vous glissez le pied 
droit devant jusqu'à la quatriéme position, & le corps se 
porte dessus entierement, mais à mesure que le pied droit 
se glise devant, le genou gauche se détend & son talon se 
leve, ce qui renvoye avec facilité le corps sur le pied droit, 
& du méme tems vous vous élevez sur la pointe: ensuite 
vous baissez le talon appuyant tout le pied à terre, ce qui 
termine votre tems de Courante ou pas grave (116 £); in D. 
Diderors Encydopédie IV, Paris 1754, 376 b, wird der Tems 
de Courante nahezu gleichlautend beschrieben. 


In Abrégé de la nouvelle méthode dans l'art d'écrire ou de 
tracer toutes sortes de danses de ville (Paris 1725) notiert 
Rameau den Tems de Courante in seinen unter- 
schiedlichen Varianten in Feuilletscher Tanz- 
notenschrift (29 £) in Anlehnung an dessen Tafel in 
der Chorégraphie. 

G. Duforts Darstellung des Tems de Courante ist mit 
der von Feuillet und Rameau identisch, sowohl in 
der Beschreibung, als auch im angefügten Notat 
(beugen, heben, nach vorne streichen): 


Trattato del hallo nobile (Neapel 1728): E'composto di tre 
movimenti. ll primo dei quali si è ii piegato, il secondo il 
rialzato, ed il terzo si & l'andante, con cui si sdrucciola colla 
punta d'un piede soavemente per terra, Vale una misura, la 
cui battuta si trova sul secondo movimento, cioè nella fine 
del rralzato (78 CH. 


Noch im Jahr 1779, als der Tems de Courante wohl 
schon endgültig außer Gebrauch war, hält es G. 
Magn für nötig, „del Passo Grave, ou Courante" 
(womit der Tems de Courante gemeint ist) zu be- 
richten: 


Traitato teorico-prattieo di ballo (Neapel 1779): Puolsi fare 
avanti, in dietro, da lato, in giro, a pie fermo, sotto al corpo, 
in aria... Per farlo avanti, porrassi co’l destro v. g. avanti in 
detta positura, equilibrato if corpo nella prima maniera, 
piegansi le ginocchia equalmente, e rilevandole, il destro 
piede con inarcare il suo collo, e con la sola punta toccante 
appena la terra, si porta alla quarta forzata, e su detto piede 
$i appoggia tutto il corpo, e poscia il piede manco si porta 
alla quarta vera avanti al destro (ss €). 


II. Der Ausdruck Courante begegnet ebenfalls seit 
der Mitte des 16. Jh. in Verbindung mit FUNKTIONA- 
LER UND STILISIERTER AUFTAKTIGER TANZMUSIK IM 
TRIPELTAXT. 


(1) Überwiegend bezeichnet der Ausdruck mässıs 
SCHNELLE BIS SEHR. LANGSAME STÜCKE, 

Als Überschrift von Tanzsätzen erscheint der Aus- 
druck Courante erst Jahrzehnte nach seiner Erwäh- 
nung in der oben, I. (1), erwähnten schnftlichen 
Quelle von 1515, zuerst im franko-flamischen Raum. 
Ein Stück betitelt , currendo" ist enthalten in P. 
Phaléses Carminum quae chely vel testudine canuntur I 
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(Lówen 1549); in Quellen der folgenden Jahre finden 
sich Tanznamen mit dem beigefügten Adjektiv „cou- 
rante": so ein ,,Bransle courante" in Cl. Gervaises 
Sixième livre de danceries (Paris 1555), cine „Allemande 
courante" in ]. d'Estrées Tiers livre de danseries (Paris 
1559), eine „Allermande courrante" in dessen Quart 
livre de danseries (Paris 1564) sowie ein ,,Branle 
courante" in A. Le Roys Second livre de cistre (Paris 
1564), welcher mit einem 1547 von P. Attamenant 
veröffentlichten Branle identisch ist. Als substantivi- 
scher allerdings maskuliner — Tanztitel ist Courante 
erstmals als „Le courante" nachweisbar in S. Vreed- 
mans Carminum quae cythara pulsantur IT. (Lowen 
1569); ein Jahr spáter erscheint dann Courante in der 
(emininen Form „La courante" in P. Phaléses und J. 
Belléres Hortulus cytharae (Löwenu. Antwerpen 1570). 
lm deutschsprachigen Raum ist „La Courante du 
roy" in B. Schmids Orgeltabulaturbuch (SeraGburg 
1577) der früheste Beleg für die Wortverwendung, in 
Italien ist, wie eingangs erwihnt, Barbetta 1585 zu 
nennen, in England Th. Morley, The first booke of 
consort lessons (London 1599). 

Morley ist auch der erste, der in einer theoretischen 
Schott musikalische Merkmale der Courante an- 
spricht: ,,All these be made in straines, either two or 
three as shall seerne best to the maker, but the courant 
hath twice so much in a straine as the English country 
daunce“ (A Plaine and Easte Introd. to Pract. Musicke, 
London 1397, 181), womit wohl gemeint ist, die 
Abschnitte seien in der Courante doppelt so lange 
wie im Country Dance. Aus dem 17. Jh. snd nur 
wenige schriftliche Außerungen über Courante in 
musikalischern Zusammenhang bekannt. Lediglich 
M. Praetorius geht auf die so bezeichneten Stücke 
etwas genauer ein, doch versteht er den musikali- 
schen Ausdruck Courante offenkundig noch als Pen- 
dant zur schnellen Hüpfcourante. Als Takeart stellt er 
den „aequalem tactum" ($/,- Takt, auf englische Art) 
oder den ,,Sesquialtera" (3/,-Takt, auf französische 
Art) frei: 

Terpsichore (Wolfenbüttel 1612): Die Frantzosen schreiben 
ihre Couranten mit weissen Noten...; die Engellender aber 
gemeiniglich mitschwartzen...; wie die Hemiolam Minorem; 
welches mir denn besser gefelt, Sintemahl die Couranfen 
auff einen gar geschwinden Tact imensuriret werden müssen: 
Und ist das aller bequemste, daß man sie nach art der 
Sexduplen aufin aequalem tactum mensurire, Ich habe sie aber 
bald mit schiwartzen, bald mit weissen Noten ohn unterscheid 
gesetztet, und stehet eim jeden frey, wie er sie tadiren oder 
tractiren wolle... (ed. Oberst, Wolfenbüttel u. Bln 1929, 
XIII). 


Auch im Sinne der auf das 16. Jh. zurückgehenden 
Form der Courante beschreibt sie noch Th. Mace, als 
dieses Verstándnis von Courante wohl nicht mehr 
unumstritten war: 


Musick's Monument (London 1676): Corantoes, are Lessons of 
a Shorter Cut [sc. als Galliarden], and of a Quicker Triple- 
Time, commonly of 2 Strats, and full of Sprightfulness, and 
Vigour, Lively, Brisk, and Cheerful (129). 
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Das schnelle Tempo scheint zu dieser Zeit aber 
keineswegs eine nationale Besonderheit Englands 
gewesen zu sein, denn etwa J. Kuhnau verlangt im 
Vorwort seiner 1689 in Leipzig erschienenen Neuen 
Clavier-Ubung, „daß man vors erste die Courranten 
nach französischer Art, absonderlich aber die Gigven 
und Menueten etwas hurtig" spielen solle (Denkmä- 
ler d dtsch. Tonkunst 1, IV, 1901, 3). 

Im 18. Jh. erhöht sich die Zahl der Hinweise auf 
musikalische Merkmale der Courante; wie auch bei 
anderen Tanzstücken wird primär auf Taktart, Zahl 
und Länge der Abschnitte eingegangen: 


A. Furetiére, Dictionnaire universel (Den Haag u. Rotterdam 
1690), Art. Courante, Piece de Musique, d'une mesure 
triple ou mouvement ternaire, Elle commence & finit, 
quand celuy qui bat la mesure baisse la main; au contraire 
de la sarabande, qui finit ordinairement quand il la leve (1, 
f. Sss 2' a); 

J.-P. Freillon-Poncein, La véritable manière d'apprendre à 
jouer en perfection du haut-bois, de la fldte et du flageolet... (Paris 
1700): On commence les Courantes par la dermere croche 
de la mesure, qui se marque par un 2 & un 3, & se bat à 3. 
temps fort lents. Les premieres reprises sont ordinairement 
composées de $. de 6. & de 7. mesures, & les dernieres 
reprises d'autant, ou d'une de plus. Il est cependant mieux 
que les premieres & dernieres reprises soient de six mesures 
chacune (57 £.); 

BrossardD (Paris [1703] *1703): Courante, espece de Dance 
dont l'Air se notte ordinairement, en Triple de Blanches, 
avec deux Reprises qu'on recommence chacune deux fois 
&c. (251). 

In Kombination mit Allemande als Kern der späteren 
Suite ist Courante erstmals 1577 in B. Schmids Zwey 
Bücher einer netien kunstlichen Tabulatur auff Orgel u. 
Instr. nachzuweisen; weitere frühe Belege enthalten 
A. Denss’ Florilegium (Köln 1504) und J. van den 
Hoves Florida, sive cantiones (Utrecht 1601) (vgl. T. 
Norlind, Zur Gesch. d. Suite, SIMG VIL, 1905/06, 
184). 

Weitgehend identische Informationen in Nachschla- 
gewerken suggerieren ein einheitliches Begriffs- 
verständnis, resultieren aber in der Regel einzig aus 
wörtlichen Übernahmen. So finden sich auch bei J. 
G. Walther keine neuen Inhalte; die Courante ist 
nun unumstritten auf langsame, bzw. gravitätische 
Bewegung festgelegt: 

WalcherL (Lpz. 1732): Courante (gall.) Corrente (ital) Currens 
Saltatio (ot ist eine aus mehr kurtzen und lauffenden, als 
langen Noten bestehende, und im ?/, oder ?/; Tact gesetzte 
Melodie vor Instrumente von 2 Reprisen, so eigentlich solte 
getantzt werden können. Sie Ängt mit einer gantz kurtzen 
Note im Aufheben des Tacts an, und ender sich im 
Niederschlagen mit einer langen Note, welcher so viel an 
der Geltung abgehet, als die anfangende ausgetragen... Der 
Couranten-Tact, oder vielmehr der Rhythmus, welchen die 
Couranten, als Täntze, erfordern, ist der allerernsthaffteste 
den man finden kan (189 a). 


G. Taubert weist daraufhin, daß im */,-Takt die erste 
Note besonderes betont werde, durch Punktierung 
und bzw, oder durch Verzierung, um die Abschnitts- 
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gliederung (bzw. die Kadenz) besonders zu verdeut- 
lichen: 


Rechtschaffener Tantzmeisier (Lpz. 1717): Daß man in allen 
Couranten-Melodien gemeiniglich bey dem Anfange des 
Sechs-Viertel- Tacs entweder einen halben Schlag mir dem 
Punct, oder ein Viertel mit dem Punct findet, und also 
daselbst allernal ein längeres und schärfferes Gethöne mit 
einem Triller, Ruck oder Nachklang höret; da sich hinge- 
gen der andere Drey-Viertel-Tact nur mit einem Viertel, 
oder gar zwei Halben-Viertel-Noten anhebet (590). 


J. Mattheson ordner der Courante den Affekt der 
„süsen Hoffnung“ zu 


Der Vollkommene Capellmeister (Hbg 1739): Die Leiden- 
schafft oder Gemiiths-Bewegung, welche in einer Courante 
vorgetragen werden soll, ist die süsse H o ffn u n g. Denn 
es findet sich was hertzhafftes, was verlangendes und auch 
was erfreuliches in dieser Melodie: lauter Stücke, daraus die 
Hoffnung zusammengefüget wird (231). 


J. J. Quantz erläutert den Bogenstrich und gibt das 
Tempo pro Viertel mit einem Pulsschlag an, also 
etwa M. M. 80; 


Versuch einer Anweisung d Flöte traversiere zu spielen (Bin 
17532); Die Entree, de Lo ure, und die Cou- 
rante, werden práchtig gespielet; und der Bogen wird 
bey jedem Viertheile, es sey mit oderohne Punet, abgesetzet. 
Auf jedes Viertheil kémme ein Pulsschlag (270). 


(2) Gelegentlich betitelt Courante KOMPOSITIONEN 
MIT SCHNELLEN LÄUFEN IM ITALIENISCHEN ,CORRENTE - 
STIL. 

Zwar weisen im Allgemeinen die mit dem franzósi- 
schen Ausdruck Courante angesprochenen Kompo- 
sitionen rhythmische Vielschichtigkeit, punktierte 
Rhythmen, gebrochene Akkorden (style brisé) und 
zahlreiche Verzierungen auf, während das italieni- 
sche Substantiv Corrente demgegenüber Werke mit 
Volltaktigkeit und schnellen, rhythmusche gleichför- 
migen Läufen bezeichnet, doch schlägt sich diese 
Differenzierung in Sekundärquellen wie Musik- 
traktaten oder Nachschlagewerken kaum nieder, so 
daß dort beide Ausdrücke häufig austauschbar sind, 
Auch Komponisten unterschieden häufig nicht kon- 
sequent zwischen Courante und C'orrente, wie etwa 
J. S. Bach, der gelegentlich Stücke mit schnellen 
Laufen als Courante bezeichnet oder solche mit 
punktierten Rhythmen in mäßigem Tempo als 
Corrente betitelt. Vielfach fehlt auch die Erwahnung 
des letzteren Typs. Eine Ausnahme ist J. Mattheson, 
der in seiner Uberarbeitung von Niedts Handleitung 
festhält; 


Fr. E. Niedt, Mus. Handleitung Anderer Theil, hg. von J. 
Matheson (Hbg +1721): Courante, ein Französisches Wort, 
aufltaliänisch Corrente, kommt gantz gewilt her von correre, 
courir, lauffen... Man kann zwar dieses Lauffen gar wohl 
proprie nehmen, sonderlich in Betracht der Italiänischen 
und Teutschen Violin-Couranten, die gemeiniglich lauffende 
Noten haben (96). 
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Insbesondere für die Geige seien solche Werke ge- 
eignet, wie Mattheson m Vollkommenen Capellmeister 
(Hbg 1739) schreibt: 


..auf der Geige (die Viol da Gamba nicht ausgeschlossen) 
hat sie [sc. die ,,Courante, oder Corrente} fast keine 
Schrancken, sondern sucher ihrem Nahmen, durch im- 
merwährendes Lauffen, ein völliges Recht zu chun: doch 
so, daß es lieblich und zärtlich zugehe (231). 


Lit: L, Horst, Pre-Classic Dance Forms, New York 
1937; M. DOLMETSCH, Dances of England and France 
from 1450 to 1600, London [1949] 71959; F. FELDMANN, 
Unters, zur Courante als Tanz, DJbMw VI (bP LI, 
1961; R.. DONINGTON, The Interpretation of Early Music, 
London 1963; U. KRAEMER, Die Courante in d. dtsch. 


Courante 


Orch.- u. Klaviermusik d. 17. Jh., Diss. Hbg 1968; W. 
Hir TON, A Dance for Kings: the 1 ent. French Courante, 
Early Music V, 1977; W. HiLTON, Dance and Music of 
Court and Theatre. The French Noble Style 1690—1725, 
Princeton 1981; G. Tami, Storia della danza I, Florenz 
1983; B. THOMAS u. J. Goes, The Renaissance Dance 
Book, London 1987; V. SAFTIEN, Ars saltandi. Der euro- 
päische Gesellschaftstanz im Zeitalter d. Renaissance u. d. 
Barock, Hildesheim 1994; M. GLück, Art. Courante, 
MGG, Sachteil d. zweiten, neubearbeiteten Ausg., Bd. II, 
Kassel u. Stuttgart 1995; W. Hırton, Art. Courante, 
International Encyclopedia of Dance II, New York u. 
Oxford 1998: M. E. LITTLE, Art. Courante, New GroveD 
VI, London 22001. 


Rainer Gstrein, Innsbruck 2002 


HmT — 33. Auslieferung, Sommer 2002 


Dauer 


lat. duratio; ital. durazione, durata; frz. durée; engl. du- 
ration. 


I. Wie in der scholastischen Philosophie (aus der der Ter- 
minus in den mus. Bereich übernommen wurde) ist 
„Dauer“ zunächst eine ONTOLOGISCHE KATEGORIE. (1) Der 
Ausdruck dient dabei als PHYSIKALISCHE BEZEICHNUNG DER 
ZEITLICHEN ERSTRECKUNG VON TÖNEN, Seine Verwendung 
im Musikschrifttum (seit dem früheren 14. fh.) ist weit- 
gehend mit der theoretischen Beriicksichtigung der Exi- 
stenzweise (Sukzessivexistenz) des Tones in Zusammen- 
hang zu bringen, die auch zur Ausbildung einer konse- 
quent mensuralen Rhythmuskonzeption führe. Zunächst 
nur sehr sporadisch gebraucht, gehört der Ausdruck seit 
dem späteren 16. Jh. zu den zentralen Termini der Ton- 
beschreibung. Er wird dabei sowohl (a) im Sinne von 
‚DAS DAUERN‘ (FORTSETZUNG DER EXISTENZ DURCH MEHR 
ALS EINEN AUGENBLICK) als auch (b) in dem heute vorherr- 
schenden Sinn von om Dauer‘ (Mass DER EXISTENZ, DER 
ZEITLICHEN ERSTRECKUNG VON ETWAS) gebraucht. (z) Im 
20. Jh. dient er — hierin an die Stelle der herkömmlichen 
Rede von Notenwerten tretend und demgemäß nun auch 
im Plural gebraucht - auch als RHYTHMISCHE BEZEICHNUNG 
DER ZEITLICHEN ERSTRECKUNG VON TÖNEN, die eine Ab- 
kehr von den herkömmlichen Notenwertordntngen ver- 
bal legitimiert und einer Neuordnung des Dauernbereichs 
Raum gibt. (a) Diese folgt weitgehend PRINZIPIEN, DIE 
BJS DAHIN NUR FÜR DEN TONHÖHENBRREICH GALTEN (wie 
Chromatik, Beihentechnik). Hierbei kommt es zu neuen 
BEGRIFFSBILDUNGEN MIT Dages" wie „ZWÖLFTONDAUER- 
KOMPLEX", ,,CHROMATISCHE DAUERNSKALA", „GRUND- 
DAUER `, „LIAUERFORMANTEN", „KOMBINATIONSDAUERN“ 
und „DAUERNOKTAVE“, (b) Eine weitere neue Behandlungs- 
weise der Dauer besteht darin, die Notendauer nicht mehr 
präzis anzugeben, sondern die Aktion, deren Produkt sie 
sein soll, zu beschreiben (SUBJEKTIV BESTIMMTE ODER 
„AKTIONSDAUER'), 


II. Im Gefolge der philosophischen Lehre von der Sub- 
jektivitit der Dauer wird „Dauer“ im mus. Schrifttum 
auch zu einer ÄSTHETISCHEN KATEGORIE: entweder wird 
(1) der Begriff der Dauer von DER ART IHRER WAHRNEH- 
MUNG HER BESTIMMT, oder (2) unter Dauer wird ein SINN- 
ZUSAMMENHANG verstanden. 


I. Während das Verb durare (das im Musikschrifttum der 
Antike [Boethius] und seit dem 13. Jh. nicht selten belegt 
ist) der Gemeinsprache anzugehören scheint, stammt das 
Substantiv duratio offenbar aus der Terminologie der 
scholastischen Philosophie, wo es eine ONTOLOGISCHE 
KATEGORIE bezeichnet (das vulgärsprachliche Substantiv 
lautet ital. durata / frz. durée, dem aber im ital. Musik- 
schrifttum — z.B. Zarlino, Sacchi — bezeichnenderweise 
‚durazione‘ vorgezogen wird). „Im Bereich der griechi- 
schen Philosophie gibt es keinen eigenständigen Begriff 
der Dauer; das Wort xpóvoc läßt sich in der Mehrzahl der 
Fälle sowohl mit ‚Zeit‘ als auch mit Dauer? übersetzen, 
Erst im Hochmittelalter bildet sich eine Differenzierung 
heraus, die dem Bedürfnis eines gemeinsamen Oberbegriffs 
für „Zeit“ und „Ewigkeit entspringt. Bei Thomas von 
Aquino ist duratio eine Bestimmung nicht der Wesenheit 
(essentia}, sondern des Seins (esse), und zwar insofern, als 
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das Sein auf ein mögliches Maß (mensura) hin betrachtet 
wird. ,Duratio' dient hier gleichsam als Gatrungsbegrift, 
unter den die drei verschiedenen Seinsstufen fallen, denen 
als Maß Zeit (tempus), das Aevum und Ewigkeit (aeter- 
nitas) zugeordnet sind. ‚Esse‘ und ,duratio' können von 
Thomas daher auch als in diesem Rahmen vertauschbare 
Begriffe behandelt werden (,,esse sive duratio™, „ese, id 
est duratio')'* (W. Wieland, 1972). Als Seinsweise von et- 
was der Zeit Unterworfenem, sich mit dieser Andemdem, 
Endlichem wird die duratio auch als ,,successiva™ charak- 
terisiert, als Seinsweise des endlosen aevum und der an- 
fangs- wie endlosen aeternitas als „tota simul” (vgl. z.B. 
Thomas Aquin., Quaestio disputata de potentia 3 14. ag 2/4: 
duratio, quae non est tota simul, sed successiva non potest 
aequiparari durationi quae est tota simul) Dies ist der 
Hintergrund der Zeitdefinition „Tempus est duratio suc- 
cessiua", die IN. Burtius in den Kapiteln über den sonus 
und über den cantus figuratus anführt (Opusc. musices, 
Bologna 1487, I, 7 u. DL 1); 


vgl, z.B. I, 7: Pulsus er percussio faciunt sonum: et hec non 
possunt esse absque motu. hoc est nisi primus motus precedat. 
vt idem Albertus: et ideo sonus non est sine commotione: eo 
quod eius esse est in fieri. Motus dicitur transmutatio successi: 
que fit m tempore: quinto phisicorum. Tempus est duratio 
successiua: Uel tempus est numetus motus... (biij); 


und der lange vor Burtius schreibende Jacobus Leod. refe- 
riert sogar die oben angedeutete Lehre von den drei Dauer- 
maßen tempus, aevum und aeternitas, und zwar ebenfalls 
innerhalb der Ausführungen zum sonus (Speculum musicae 
I, zw. 1321 tt. 1324/25, CSM 3 I, 77-79: XXV, ei 


(1) Überhaupt ist ursprünglich die Erórtening des sonus 
der Anlaß, den Terminus duratio im Musikschrifttum zu 
gebrauchen, genauer die Erórterung seiner Seinsweise 
(Sukzessivexistenz; obwohl nach obiger Einteilung alles 
Vergängliche der Zeit unterliegt, ist von Dauer als Er- 
streckung in der Zeit vor allem bei Erscheinungen von 
prozeBfórmigem Dasein wie der Bewegung und eben dem 
Ton die Rede). Den Zusammenhang zwischen der Ver- 
wendung des Terminus duratio und dem Augenmerk au£ 
die Seinsweise des Tons bestätigen die in den Belegen 
(s. unten) gebrauchten Umschreibungen ‚duratio vel conti- 
nuatio' (Johannes de Muris) und ,continuatio, sui motus 
duratio, prolongatio...' (Jacobus Leod.) sowie die syn- 
onyme Verwendung von ,longitudo' oder die Analogisie- 
rung mit lunghezza‘ (Muris, G. Zarlino). 


Die Rede von duratio in bezug auf den Ton ist darūber 
hinaus sogar, wie gerade der wohl früheste Beleg (Johan- 
nes de Muris) zeigt, speziell mit der Ausbildung einer kon- 
sequent mensuralen Rhythmuskonzeption in Zusammen- 
hang zu bringen. Eine solche ist keineswegs schon mit der 
Lehre vom Modalrhythmus (seit Johannes de Garlandia, 
um 1240) gegeben; denn diese erblickt nicht etwa in einer 
fortwährenden Bildung gleicher Zeitwertsummen, son- 
dern in der Alternation von longa und brevis oder von 
longa und zwei breves das Gesetz des Rhythmus und führt 
auf diese Alternationen auch reine breves- bzw. longae- 
Folgen zurück (> Modus T, (1)). Eine wesentlich mensurale 
Rhythmik stellt dann freilich die Lehre des Lambertus 
(vor 1279) dar, wonach die Dauernfolge grundsátzlich nur 
daran gebunden ist, fortwährend dreizeitige Einheiten zu 
bilden. Doch geht erst Johannes de Muris von der die men- 
surale Rhythmik begründenden Seinsweise (Sukzessiv- 
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existenz) des Tones aus, um sein Dauernrepertoire zu be- 
stimmen. Er tut dies (vgl. M.Haas, Musik zw. Mathematik 
M, Physik... in: Fs. A, Volk, Köln 1974) in folgenden 
Schritten: die vox ist ein Kontinuum, aber als corpus 
naturale nur begrenzt unterteilbar, und der so eingegrenzte 
Bereich wird einer (mit der Vollkommenheit der Drei 
begründeten) stetigen Dreiteilung über vier Stufen unter- 
worfen (I maxima = 3 longae = 9 breves = 27 semi- 
breves = 81 minimae). Die so entstehenden Werte werden 
ihrer Dauer nach durch die (eher stillschweigend voraus- 
gesetzte als ausdrücklich erwähnte) Maßgabe determiniert, 
daB die minima praktisch nicht mehr unterteilt werden 
kann. Was nun den Terminus duratio betrifft, so verwendet 
ihn Muris bei der Bestimmung des Bereichs möglicher 
Tondauem (suae [sc. vocis] durationis vel continuationis 
termini): die vox kann wegen der Endlichkeit des sie Her- 
vorbringenden weder unendlich lang noch auch nur einen 
Augenblick (der hier als ansdehnungsloser Zeitpunkt ge- 
dacht ist) ausgehalten werden: 


Notitia artis musicae (1321): Cumque vox illa sit generata ex 
virtute impellentis, quae fnita est cum a finito procedat cor- 
pore, oportet eam habere suae durationis vel continuationis ter- 
minos, cum neque in infinitum neque in instanti vox valeat 
generari (CSM 17, 71: III, 8). 

Der Ausdruck duratio (Dauer) dient dabei als PHYSIEA- 
LISCHE BEZEICHNUNG DER ZEITLICHEN ERSTRECKUNG VON 
Tönen und wird bis heute so gebraucht. - Auch Jacobus 
Leod. stellt einerseits fest: ,,Facit se sonus cum motu, visi- 
bile autem ut lumen et color in instanti" (a.a. O. 80: 26, 8, 
korr. nach Lesart F), und andererseits: „Quod sonorum 
vel vocum infinitatem natura rerminet humana“ (83:26), 
was außer für den Tonumfang auch für die Tondauer gilt. 
Doch anders als Muris will er mit dieser Feststellung nicht 
speziell ein Dauernrepertoire der mensuralen Rhythmik 
begründen; vielmehr begnügt er sich damit, die Dauer 
des Tones gegenüber seiner Höhe, die eine Qualität sei, 
als etwas Quantitatives zu charakterisieren, wie es bis ins 
26. Jh. hinein geschieht: 


Speculum musicae I (zw. 1321 u. 1324/25): Quamvis autem sonus 
-.. Sit qualitas sensibilis, ut sensum respicit cuius est obiectum, 
et aerem, qui communius est eius subiectum quod afficit et de- 
nominat, tamen ratione suae continuationis, sui motus dura- 
tionis, prolongationis, distinctionis, indistinctionis, potest dici 
quantitas vel ad quantitatem reducibilis: ad continuam, cum 
idem sonus continuatur sine interruptione temporis et motus: 
ad discretam vero cum intercumpitur, distinguatur, sed diversi- 
mode, quia, vel ad orationem, cum successive, interrupte ct 
distincte soni aliqui proferuntur, ut cum dicitur: „Deus est 
omnipotens", vel ad numerum cum distincti soni codem tem- 
pore simul proferuntur (CSM 3 I, 83: XXVI, 22). 


Mouris spricht übrigens auch von der , Daer"? (duratio) des 
mensuralen tempus. Diese sei entweder willkürlich (volun- 
taria) oder ars-gemäß (artificialis), Willkürlich nennt Muris 
die Dauer, ,,welche langsam oder schnell gebildet wird 
nach dem Belieben des Hervorbringenden (proferentis)", 
ars-gemäß die, „welche derart gestaltet wird, daß sic sich 
in drei gleiche Teile teilen Pr, deren jeder in einer einzi- 
gen Teilung ebenso geteilt werden kann; anders gesagt: 
die in neun gleiche kleinste Einheiten teilbar ist, während 
sie hervorgebracht wird". Auch hier deutet der Wortlaut 
der Bestimmungen (prolixe vel velociter. formatar“, 
„divisibilis est..., dum profertur") auf die Prozeßhaftig- 
keit hin, die der duratio in der Vorstellung des Autoren 
eignet: 


Compendium musicae practicae (1322): Quantae durationis est 
unum tempus? Duplicis. - Quomodo? Voluntariae durationis 
vel artificialis. = Voluntaria quae est? Quae prolixe vel velociter 
formatur secundum libitum proferenris. ~ Artificialis quae est? 
Quae prolata per tria dividitur aequalia quorum quodlibet unica 
divisione similiter dividatur; aliter: quae divisibilis est per no- 
vem aequalia minima, dum profertur (CSM 17, 124: M, 4-7). 
x 


Exkurs: Nach Michels (1970) ist beim tempus durationis volun- 
tariae, da , tempus sich auf jede einzelne Brevis bezieht, ... nicht 
dic freie Wahl cines Grundtempos für cinen ganzen Cantus ge- 
meint, sondern mensurale Freiheit im Cantus selbst" (113). Nun 
spricht Moris zwar von „unum tempus", aber wohl eher zur 
Klarstellung, daB er hier die Zeitmaßeinheit (nicht das tempus 
in generali, das er als mensura vocis prolatae sub uno motu 
continue bestimmt) meint, als um auf ein einzelnes tempus 
Bezug zu nehmen. Es geht also doch um die Wahl des Tempos 
(wie auch die Adverbien prolixe vel velociter nahelegen), ge- 
nauer des tempus, das ja je nach Unterteilbarkeit z.B. nach 
Vitry als perfektes maius, medium oder minimum, als imper- 
fektes maius oder minus sein und = soweit es der vorgesehene 
Unterteilungsgrad zuläßt — frei gewählt werden kann. Ähnlich 
stellt Johannes Verulus de Anagnia der chronometrisch festge- 
legten prolatio numeralis, die je nach der Dauer der minima 
maior, minor oder minima ist (Verhältnis der minimae: 6: 4:3), 
eine willkörlich angenommene prolatio voluntaria gegenüber: 
Liber de musica (letztes Drittel 14.Jh. oder später, vot 1430): 
Particulariter vero dividitur [prolatio] in plures, videlicet nu- 
meralis et voluntaria. Nurmeralis prolatio est quam habet nota 
ex se; voluntaria consistit in voluntate cantoris, quod esse non 
debet, quia habemus ipsas prolationes reductas per punctos et 
athomos (CS III, 134b£, rev. nach Hs. Catania, Bibl. riunite 
Civica e A Ursino, Recupero D 39, £. 122). 


* 


Mit dem Ausdruck duratio muß allerdings keineswegs 
immer die Prozeßhaftigkeit des Tones akzentulert sein. 
Eine - freilich kaum sicher zu deutende — Formulierung 
bei Adam, Fuld. scheint vielmehr gerade das Zuständliche 
der duratio hervorzukehren, indem dieser das moveri ent- 
gegengesetzt wird. Moveri ist dabei dem tempus der Men- 
suralmusik zugesprochen, duratio dem der plana musica. 
Dies moveri des tempus der Mensuralmusik geschieht 
„per tactum", d.i. durch einen regelmäßigen Schlag, wel- 
cher als Zeitinaß fungiert und welchen die plana musica 
entbehrt. Der Autor könnte also meinen, daß das tempus 
der plana musica mit der jeweiligen Tondauer identisch 
ist, während das der Mensuralmusik kraft des tactus sich 
votı der Tondauer abhebt und dieser als Maßeinheit dient: 


Musica (1490): Sed planae musicae tempus est tempus durationis 
eiusdem, tempus enim mensur(at?ae musicae per tactum 
moveri habet. De hoc Naso ait: Ipsa quoque assiduo volvuntur 
tempora motu (GS II, 360b£.}; 

vgl. M.Schanppecher, Opus aureum I (Köln 1501): At planae 
musicae tempus durationis eiusdem, mensucalis autem musicae 
tempus per tactum moveri habet... (ed. Niemöller 4, 29-32) 


Bis weit ins 16. Jh. hinein wird der Ausdruck im Musik- 
schrifttum offenbar nur sehr sporadisch gebraucht; mit 
den bisher zit. Stellen sind die dem Verf. bekannten Belege 
aus dem genannten Zeitraum erschöpft. Seit dem späteren 
16. Jh. (Zatlino) aber gehört der Ausdruck zu den zentra- 
len Termini der Tonbeschreibung. Er wird dabei — nicht 
selten von ein und demselben Autor - sowohl im Sinne 
von ‚das Dauert‘ (Fortsetzung der Existenz durch mehr als 
einen Augenblick) als auch in dem heute vorherrschenden 
Sinn von ‚die Dauer‘ (Maß der Existenz, der zeitlichen 
Erstreckung von etwas} gebraucht. 
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{a} Im Sinne von ‚pas DAUERN“ {FORTSETZUNG DER EXI- 
STENZ DURCH MEHR ALS EINEN AUGENBLICK) gebraucht 
schon Zarlino den Ausdruck, der so die Seinsweise des 
Tons anspricht. Diese bleibe in der der Musica theorica 
eigenen Auffassung des Suono als des letzten Elements der 
Konsonanz (principio della consonanza) unberücksichtigt 
und werde nur ,,secondariamente" in der Rhythmik be~ 
trachtet, könne aber bei Besinnung auf das Ziel (fine) der 
Musik deren Einordnung unter die arti prattiche begrün- 
den {als Rhythmik erscheint dabei in den noch ganz der 
antiken Musiktheorie verpflichteten Dimostrationt harmo- 
niche die quantitierende Metrik, wohingegen in den spä- 
teren Sopplimenti mus, [Venedig 1588] die mensurale 
Rhythmik herangezogen ist, vgl. unten): 


Dimostratiorti harmoniche (Venedig 1571): DESI. Come adunque 
non dura forse il Suono col tempo? & se dura, non ha ello 
lunghezza, essendo misurato dal tempo longo, 6 breue? & se 
cosi è, come non si può diuidere? per la qual cosa di nuouo ui 
dico: che essendo diuisibile, ripugna che ello sia principio. 
GIOS. Gia ui ho detto, che quantunque il Suono, quanto alla 
sua duratione habbia lunghezza: & da questa parte non sia 
considerato dal Musico... Ia seconda cosa, che accasca intorno 
at Suono, ... è il Tempo: il quale è considerato, come quello, 
che comprende Numero, ò Rithmo. onde da questa parte è 
considerato secondariamente secondo la sua duratione, nella 
prolatione delle sillabe lunghe, à breui, contenute nella Prosa, 
puero nel Verso (30); 

DESI. Voi uenite pure à confessare, che il uostro Suono definito 
habbia duratione: la quale consiste nella lunghezza. GIOS. Che 
importa questo; purche al modo, che lo considera il Musico, 
come principio, sia indiuisibile. Ma ui uoglio ancora dire una 
cosa... Non sapete, che quando la Musica & considerata & ri- 
dutta nel sno fine, ella & ueramente cosa attiua? & & posta in 
atto col mezzo di quelle cose, che sono sottoposte à quel Genere 
di cose, che succedono l'una all'akra? come & il Suono: & non 
in quello, che & di cose durabili & permanenti? ... Et se bene 
la Musica dalla parte speculatiua sia detta Theorica: tuttauia del 
porre in atto & nel suo fine Ie cose, è detta Attiva ouer Prattica 
Got: 

Zarlino spricht sogar vom „Verbleiben‘ des Tones auf 
einer Höhe (la duratione in un Tenore [Sopplimenti mus. 76], 
ja metonymisch von seiner „Bleibe“ (il Suono..., quando 
si troua nella sua duratione, cioe, nel suo Tenore equale... 
& nel suo Horizonte [ibd. $71). Auch Fr. Salinas gebraucht 
den Ausdruck duratio {übrigens ausschließlich) im Sinne 
von ‚das Dauern': 


De musica libri VIT (Salamanca 1577) IV, 33: Neque videtur 
[Zarlinus} intellixisse durationem in sonis ex vno sono fieri non 
posse; quamuis apud Boétium legere potuerit primo libro sue 
Musice capite tertio. vbi ait. Neque quoties chorda pellitur, 
vius edi tantum putandus est sonus, aut vnam in his esse per- 
cussionem: sed toties aër feritur, quoties eum chorda treme- 
bunda percusserit (232; vgl. Zarlino, Sopplimenti mus. 76); 

V, 6: vtrum ex vnius soni duratione, quae sit duorum pluriumue 
temporum, pes rité constituatur (244); 

non intelligo, car manus aut pedis sublatio ct positio in vnius 
soni duratione, qui duo tempora contineat, inueniri nequeant, 
vt in altero tempore manus attollatur in altero deprimatur (246). 
Ebenfalls in diesem Sinn gebraucht RousseauD (1768) den 
Ausdruck, wenn er den Takt (mesure) als „division de la 
durée ou du temps en plusieurs parties égales" definiert 
(Art. Mesure). Ähnlich Hegel, der von der Dauer primär 
als dem Faktum der Erstreckung in der Zeit spricht; vgl. 
z.B. folgende Stellen: 

Asthetik (ab 1817] 1833): Die Gestalten der Skulptur und Ma- 


lerci sind im Raum nebeneinander und stellen diese reale Aus- 
breitung in wirklicher oder scheinbarer Totalitat dar, Die Musik 
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aber kann Töne nur hervorbringen, insofern sie einen im Raum 
be&ndlichen Körper in sich erzittern mache und ihn in schwin- 
gende Bewegung versetzt. Diese Schwingungen gehören der 
Kunst nur nach der Seite an, daß sie nacheinander erfolgen, 
und so tritt das sinnliche Material überhaupt in die Musik, statt 
mit seiner räumlichen Form, nur mit der zeitlichen Dauer seiner 
Bewegung ein (ed. Bassenge II, 282); Erstens haben wir uns 
mit der bloß zeitlicher Dauer und Bewegung zu beschäftigen, 
welche die "Kunst nicht zufällige belassen darf, sondern nach 
festen Maßen zu bestimmen, durch Unterschiede zu vermannig- 
faltigen hat und in diesen Unterschieden die Einheit wieder- 
herstellen muß. Dies gibt die Norwendigkeit für Zeitmaß, Takt 
und Rhythmus (2876). 


Der „in sich ununterschiedenen“ Dauer, als welche die 
Zeit in gewisser Hinsicht sich erweise, steht hier die „‚ver- 
schiedene‘ Dauer von Tönen gegenüber, der ,,haltungs- 
losen" Dauer die „Sammlung und Rückkehr in sich“, 
der „ins unbestimmte fortgehenden" Dauer jene, die mit 
dem Anfang und Ende eines Tones die , für sich nicht unter- 
schiedene Reihe der Zeitmomente aufhebt“, und der 
„willkürlichen‘ Dauer die taktgemäße: 


[in gewisser Hinsicht] erweist sich die Zeit... als das gleich, 
mäßige Hinstrómen und die in sich ununterschiedene Dauer... 
Ist es... das einfache Selbst, das sich in der Musik als Inneres 
objektiv werden soll, so muß auch schon das allgemeine Ele- 
ment dieser Objektivität dem Prinzip jener Innerlichkeit gemäß 
behandelt sein. Das Ich jedoch ist nicht das unbestimmte Fort- 
bestehen und die haltungslose Dauer, sondern wird erst zum 
Selbst als Sammlung und Rückkehr in sich... Die Dauer eines 
Tones geht diesem Prinzipe gemäß nicht ins unbestimmte fort, 
sondern hebt mit seinem Anfange und Ende, das dadurch ein 
bestimmtes Anfangen und Aufhéren wird, die für sich nicht 
unterschiedene Reihe der Zeitmomente auf. Wenn nun aber 
viele Töne aufeinanderfolgen und jeder für sich eine von dem 
anderen verschiedene Dauer erhält, so ist an die Stelle jener 
ersten leeren Unbestimmeheit umgekehrt auch nur wieder die 
willkürliche und damir ebenso unbestimmte Mannigfaltigkeit 
von besonderen Quantitäten gesetzt... [Deshalb ist es notwen- 
dig], eine bestimmte Zeiteinheit als Maß und Regel sowohl 
für die markierte Unterbrechung der vorher ununterschiedenen 
Zeittolze als auch für die ebenso willkürliche Dauer einzelner 
Töne, welche jetzt zu einer bestimmten Einheit zusammen- 
gefaßt werden, festzustellen und dieses Zeitmaß an abstrakter 
Gleichförmigkeit sich stets wieder erneuern zu lassen (283 £.). 


(b) Im heute vorherrschenden Sinne von ‚DIE DAUER 
(Mass DER EXISTENZ, DER ZEITLICHEN ÉRSTRECEUNG VON 
ETWAS) wird der Ausdruck zur Bezeichnung jener Ton- 
eigenschaft gebraucht, die bis heute so heißt, und zwar 
anscheinend ebenfalls seit Zarlino, der Gaudentios’ Lehre 
von Ort (= Tonhöhe), Zeit (= Tondauer) und Farbe 
(= Aria nach Zarlino, Charakter einer Tonstufe je nach 
dem Tetrachordgenus, in dem sie realisiert ist, nach Mei- 
bom, Klangfarbe nach Jan, Toncharakter nach Handschin) 
aufgreift: 

Gaudentios, Introd. harmonica (um 200 p.Chr): opféinxs 
dë TQ gboyye xood tens . fodvec per ody, 
xaed paxgorépoug ey mAsiovi ypóvq xai Boaxyutégoug Er 
&Adtroyi pOeyyóuetDa, tva 61) xai d Gubude qalvirat yogar 
Zog, xarà yàp Tov yodvor rar qUéyycv def ta nein 
dvbuitecfar, vónoc 06 oti qüoyyoov, xato tobe per 
Pagvregove, tots dé divrégove npoi£ucDa, rovs uv poe 
& tattd quaiwouévove TORY payer duopevevs, ToUc dé 
ófvrépovc 5 Baovtépovc Er óapópou vórtorz ert Aéyouzv. 
yootd Ge for, xa? Ti» OQwgépowvy Ge diluw» of wurd tòr 
aUrOv róxov jj ypóvor pamiuevos, olo» d rov Atyouévov 
pédove qoi; £p movi xai ta ĝuo (JanS 329, 11-22); 

G. Zarlino, Dinostrationi harmoniche: tre cose accadano intorno 
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al Suono: La prima & il Luogo: la seconda il Tempo: & la 
terza il Colore, diremo cosi. Quanto alla prima: il Luogo del 
Suono si considera, in quanto noi lo faciamo piu graue, & pin 
acuto... il Tempo... è considerato, come quello, che comprende 
Numero, à Rithmo, onde da questa parte è considerato secon- 
dariamente secondo la sua duratione, nella prolatione delle sillabe 
lunghe, & breui, contenute nella Prosa, ouero nel Verso... il 
Colore è quello, per il quale sono differenti le uoci & i suoni 
l'uno dall'altro: come è nelle cantilene, le quali consistono nelle 
uoci; ò ne i suoni, i quali, sono tutti sotto diuersi estensioni: 
& sono (dird cosi) tortuosi & piegati hora da vna parte & hora 
dall'altra: cioè hora uerso l'acuto, & hora verso il graue. con- 
trario di quello, che fanno gli Vnisoni (191); 

Sopplimenti mus. II, 16: dal Mouimento del Suono et della Voce 
fatto da un luogo (per dir cosi) all'altro, uengono tre principali 
Accidenti... Accade il primo accidente intorno al luogo; quando 
il Senso riceue il Suono più graue ò pid acuto di quello ch'era 
udito prima; cioè, quando ode la Differentia del Rimanente et 
del Mosso... Quanto poi al secondo accidente ch’é il Tempo; 
secondo il Mouimento di tardo ò ucloce, diciamo un Suono 
esser più longo ò pit corto dell'altro quanto alla duratione del 
Tempo che consumiamo cantando... Ma seguitando il Terzo 
accidente del Suono, ch'è il Colore, dico; che è quello, per il 
quale nella Modulatione 1 Suoni sono differenti l'un. dall'altro 
per i due accidenti già mostrati; cioè, per il Luogo et per il 
Tempo; in quello che chiamiamo Aria nella Cantilena; come 
si ode continuamente nelle sue Parti che cantiamo (74-79). 


Auch Zarlinos Nachfolger, die die „Farbe“ (im Sinne des 
Gaudentios) als Toneigenschaft ausscheiden (Descartes) 
und seit Alsted die Lautstärke, seit Rousseau auch die 
Klangfarbe hinzunehmen, rechnen weithin die Dauer zu 
den wichtigsten Toneigenschaften - freilich nicht Rous- 
seau und J.L. Broeckx, die als Toneigenschaften nur die 
allein als clementar betrachteten „physikalischen“ gelten 
lassen und die Tondauer als eine kompositorische Größe 
einstufen: 

H Descartes, Compendium musicae (1618) T: soni affectiones duae 
sunt praecipuae: nempe huius differentiae, in ratione durationis 
vel temporis, ct in ratione intensionis circa acutum aut grave. 
Nam de ipsius soni qualitate, ex quo corpore ct quo pacto 
gratior exeat, agant Physici (ed. Adam u. Tannery X, 89); 

LH Alsted, Scientiarum omnium Encycl. (Herborn 1610, *Lyon 
1649, engl. Übers. v. J. Birchensha unter d. Titel Templum mus, 
London 1664): A Musical Sound is considered in respect of 
his Quantity and Signs... Quantity is threefold, Longitude, 
Latitude, and Crassitude. The Longitude of a Musical Sound, 
is that which is discerned in the motion and duration thereof: 
and measured by a Musical Touch or Tact. The Latitude of a 
Musical Sound is that which is discerned in the tenuous and 
the asperous spirit. The Crassitude of a Musical Sound is that 
which is discerned in the Profundity and Altitude thereof (13); 
For secing every Sound doth continue so long, or not so long, 
this temporal duration thereof may be numbred (15); 

The Signs of a Musical Sound do follow. And those are of a 
Sound either broad, long, or Thick. The signes of a long Sound 
do note the duration thereof (24); 

J. Ph. Rameau, Traité de l'harmonie (Paris 1722): Nous laissons 
à la Physique le soin de définir le Son; dans l'Harmonie on le 
distingue seulement en grave ct en aigu, sans s'arréter à sa force 
ny à sa durée (2); 

R.ousseauD, Art. Son: [l y a trois objets principaux à considérer 
dans le son; le ton, la force et le timbre (vgl. dagegen Castil- 
BlazeD [1831, *1823], Art. Son: Toutes les modifications dont 
lé son est susceptible peuvent se rapporter aux quatre espéces 
suivantes: 2° Celle du grave à l'aigu, que l'on nomme ton ou 
degré du son. 2* Celle du vite au lent, ou la durée, que l'on 
nomme temps ou quantité. 3* Celle du fort au faible, que l'on 
nomme simplement force ou intensité, 4* Enfin celle de l'aigre 
au doux, du sourd à l'éclatant, du sec au moëlleux, que l'on 
nomme timbre); 


4 


Broeckx, Muziek en Mens (Antwerpen 1967): de geluidsduur 
wordt niet als natuurkundig wnateriaal, maar enkel, op 
het volgende niveau, als seruktureel aspeke angewend (65); 
Strukturecle aspekten... Darme bedoelen wij de afzonderlijke 
formele en sonore eijenschappen van de kompositie, aan de ene 
kant afgeleid van de akoestische bowwmaterialien en aan de 
andere kant gebaseerd op een vierdte parameter van het geluid, 
die geen akoestisch gegeven maar wel een menselijke ordenings- 
beginsel is, nl.: de duur (75). 


Als Toneigenschaft rangiert die Dauer hinsichtlich ihrer 
musikalischen Bedeutung im allgemeinen nach der Ton- 
höhe und vor Lautstärke und Klangfarbe; vgl. z.B. Castil- 
BlazeD (zit. soeben) und folgende Stellen bei P. Boulez, 
deren zweite für die kompositorische Praxis darüber 
hinaus zwischen Tonhóhe und -dauer als zur Integration 
befähigten, und Dynamik und Klangfarbe als nur koordi- 
nicrend wirkenden Komponenten trennt: 


Art. Série, in: Encycl. de la Musique Fasquelle WI (Paris 1958): On 
sait que, dans l'ordre de prépondérance, les catactéristiques du 
son incluent la hauteur, la durée, l'intensité et le timbre; 
Musikdenken heute (Mainz 1963): Von der kompositorischen 
Dialektik aus betrachtet, müssen, wie mir scheint, Tonhöhe und 
Dauer den Vorrang besitzen, während Intensität und Klang- 
farbe zu Kategorien von sekundärer Art gehören... Ich stelle 
also den Bedeutungsunterschied dieser vier Komponenten nicht 
nach einem ,,affektiven'* Kriterium auf, sondern nach der Fähig- 
keit zur Integration und Koordination... Die Einheitlichkeir 
der Tonhihe integriert die Vielfalt der Klangfarben, die Einheit- 
lichkeit der Farbe koordiniert die Vielfalt der Tonhióhen (31). 


Mit Blick avf die musikalische Tonerzeugung unterschei- 
det A. Malcolm zwischen natürlicher und künstlicher, 
zwischen tatsáchlicher und gemeinter und zwischen ab- 
soluter (d.h. auBermusikalisch bestimmter) und relativer 
(gemäß immanent musikalischer Proportionen bestimmter) 
Tondauer. „Natürlich“ nennt Malcolm die citem einmal 
angeschlagenen Klangkörper eigentümliche Klingdauer, 
„künstlich“ die beliebig lang ausgehaltene Klingdauer 
(wie bei Blas- und Streichinstrumenten); nur die letztere 
gehört nach Malcolm eigentlich zur Musik: 


A Treatise of Musiek (Edinburgh 1721): I call that the natural 
Duration or Continuity of Sound, which is less or more in 
different Bodies, owing to their different Constitutions, whereby 
one retains the Motion once received longer than another does; 
and so consequently the Sound continues longer (tho’ gradually 
weaker) after the external Impulse ceases; so Bells of different 
Metais... But this Duration of Sound does not properly belong 
to Musick, wherefore let us consider the other. The artificial 
Continuity of Sound is, that which depends upon the continued 
Impulse of the efficient Cause upon the sonorous Body for a 
longer or shorter Time. Such are the Notes of a Voice, or any 
Wind-Instrument, which are longer or shorter as we continue 
to blow into them (rat: statt artificial heißt es S. 386 auch 
attful"). 


Im Hinblick auf die [nstrumente von nur „natürlicher, 
nicht beliebig auszuhaltender Klingdauer aber, die ja 
gleichwohl ebenfalls in der mensurierten Musik verwen- 
det werden, will Malcolm unter Dauer? nicht nur die un- 
unterbrochene Länge cines Tones oder Klangs, sondern 
auch den Abstand eines Toneinsatzes zum folgenden in der- 
selben Stimme, also nicht nur die tatsächliche, sondern 
auch die gemeinte Dauer verstanden wissen: 


under this Title of the Duration of Sounds, must be compre- 
hended that of the Quickness or Slowness of their Succession, as 
well as the proper Notion of Length and Shortness: And so the 


Time of the Note is not computed only by the uninterrupted 
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Length of the Sound, but also by the Distance betwixt the 
Beginning of one Sound and that of the next (387). 


L. Euler hingegen, der Malcolms Treatise möglicherweise 
kennt, stelle fest, daß bei jenen Instrumenten „durch die 
Dauer der Töne nicht so viel ausgerichtet werden“ kann, 
und behält den lt. Malcolm (vgl. oben) „eigentlichen“ 
Dauerbegriff bei: 

Tentamen nouae fheariae musitas (Petersburg 1739) I, $ a1: Bey 
vielen musikalischen Instrumenten kan man die Töne nicht 
nach Gefallen verlängern, wie bey denen, da die Saiten geschla- 
gen oder geschnelle werden. Denn die Töne werden bey die- 
sen nach und nach schwächer, und hören hernach gar auf. Es 
kan derohalben durch die Dauer der Töne nicht so viel auspe- 
richtet werden, als bey denjenigen Instrumenten, da die Töne, 
so lange sie dauren, von gleicher Kraft sind, und so lange ver- 
lingert werden können, als es gefällig ist... Es wird aber die 
Dauer des Tons nach der Zeit gemessen, welche zwischen dem 
Anfang und Eade enthalten (zit. nach L. Mizler, Mus. Bibliothek 
III 1, Lpz. 1746, 1096). 


Schließlich unterscheidet Malcolm noch zwischen abso- 
luter Tondauer, die für sich betrachtet und an auGermus. 
Bewegungen gemessen wird, und relativer, proportional 
bestimmter Notenquantitit: 


Time in Musick is to be considered either with respect to the 
absolute Duration of the Notes, i.e, the Duration considered 
in every Note by it self, and measured by some external Motion 
foreign to the Musick; in respect of which Succession of the 
whole is said to be quick or slow: Or, it is to be considered 
with respect to the relative Quantity or Proportion of the Notes, 
compared one withanother (388; zit. in GrassineauD, Art. Time); 


Speziell an eine „relative“ Dauer denken gelegentlich 
auch Rousseau und G. Sacchi, wobei der erstere dies zu- 
meist durch entsprechende Epitheta zu durée verdeutliche: 


RousseauD, Art. Valeur des notes: Outre la position des notes, 
qui en marque le ton, elles ont toutes quelque figure déterminée 
qui en marque la durée ou le temps, c'est-à-dire, qui détermine 
la valeur de la note: 

Art. Quantité: Ce mot [sc. quantité], en musique de méme 
qu'en prosodie, ne signifie pas le nombre des Notes ou des syl- 
labes, mais la durée relative qu'elles doivent avoir; 

Art. Temps: Ce sont les durées relatives et proportionelles de 
ces mémes sons qui fixent le vrai caractére d'une musique, et 
lui donnent sa plus grande énergie; 

Sacchi, Della divisione del tempo nella musica, nel ballo e nella 
poesia (Mailand 1770): Due cose in ciascuna voce, che si ascolti 
si possono esattamente notare; la sua durazione, e l'acutezza, 
secondo l'una c l'altra delle quali due condizioni & necessario, 
che tutte le voci si corrispondano l'una all'altra nella Musica 
sotto certi proportioni (1). 

Malcolms Gegenüberstellung von absoluter und relativer 
Dauer entspricht die späterhin übliche von Dauer und 
Wert oder Geltung; 


vgl. z.B. A. B. Marx, Alle. Musiklehre (Lpz. 1839): ... daB jeder 
Ton der angegeben wird, eine Zeitlang, kürzer oder länger, 
dauern müsse und dal die einem Tone zugemessene Zeit seine 
Geltung heiße. — Die Geltung eines Tones ist die ihm im 
Verhältnis zu andern Tönen zugemessene Zeitdauer. 
Nicht absolat soll also die Dauer eines Tones bestimmt werden 
(nicht so, daß dieser Ton so und so viele Sekunden lang, ein 
anderer mehr oder weniger Sekunden lang gehalten werde), 
sondern nur im Verhältnis eines Tones zum andern. Der eine 
Ton soll einmal, zweimal, dreimal so lange u.s.w, gehalten 
werden, als der andere, — oder umgekehrt: der eine soll ein 
Halb, cin Drittel, ein Viertel u.s.w. des andern gelten (73). 


(2) Im 20. Jh. dient der Terminus Dauer - hierin an die 
Stelle der herkömmlichen Rede von Notenwerten tre- 
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tend und demgemäß nun auch im Plural gebraucht - auch 
als RHYTHMISCHE BEZEICHNUNG DER ZEITLICHEN Ek- 
STRECKUNG VON Tönen, Für diese neue Funktion emp- 
fiehlt ihn die alte Verwendungsweise: er signalisiert die 
Abkehr von den traditionellen Notenwertordnungen, den 
Rekurs auf die physikalische" Toneigenschatt, die neuen 
Ordnungen und Behandlungsweisen des Dauernbereichs 
Raum gibt. Solche neue Ordnungen und Behandlungs- 
weisen des Dauernbereichs treten in der Tat auf, und sie 
geben Anlaß zu neuen Begriffsbildungen mit „Dauer“. 


(a) Die Neuordnung des Dauernbereichs (Dauernvorrat 
wie kompositorische Anordnung) folgt anscheinend 
durchweg PRINZIPIEN, DIE BES DAHIN NUR FÜR DEN TON- 
HÖHENBEREICH GALTEN. Und zwar werden nachgeahmt: 
Tonsystem (chromatische Skala, Oktavverhältnis), Teil- 
tonreihe (gesehen als Akkord oder als Formant), Zwölfton- 
feld und Reihentechnik. Hierbei kommt es zu folgenden 
BEGRIFFSBILDUNGEN MIT ‚DAUER‘, die in ungefähr histori- 
scher Abfolge angeführt seien: Als „ZWÖLFTONDAUER- 
KOMPLEXE" bezeichnet J. Golyschett (Streichtrio, Bln. 1924) 
ein- bis dreitaktige Abschnitte, die alle zwölf Töne der 
chromatischen Skala zumeist nur je einmal (in beliebiger 
Oktavlage) und zugleich bis zu zwölf verschiedene Dauer- 
werte aufweisen. Letztere fügen sich freilich traditionellen 
Taktarten (trotz vieler Synkopen); und eine gleichstufige, 
,CHROMATISCHE" DAUERNSKALA analog zu der der Ton- 
höhen ist offenbar nicht angestrebt. Eine solche bildet erst 
©. Messiaen im Mittelteil Mode de durées, de hauteurs et 
d'intensités seines Klavierstückes Cantéyodjayd (1948) und, 
musikhistorisch besonders folgenreich, in der Klavier- 
etüde Mode de valeurs et d'intensités (1949), die zur geson- 
derten, seriellen Determination aller Toneigenschaften 
angeregt hat, obwohl diese dort nur in festen Kombina- 
tionen (, mode" und nicht seriell geordnet auftreten; mit 
der Idee, „chromatische“ Dauern- und Lautstärkeskalen zu 
bilden, schuf Messiaen geradezu eine Voraussetzung für die 
Nachbildung der Tonintervallreihe in den anderen Para- 
metern oder überhaupt für die Rede von ,,Dauer-", aber 
auch „Lautstärke-“ und ,,Klangfarbenintervallen™ wie 
sie z.B. bei P. Boulez belegt ist: 


Art. Série, in: Encycl. de la Musique Fasquelle: C'est à ces 4 com- 
posantes [sc. hauteur, durée, intensité, timbre] que l'on a élargi 
maintenant l'action de la série, en leur appliquant des rapports 
chifftés qui caractérisent aussi bien l'intervalle de fréquence que 
l'intervalle de durée, l'intervalle de dynamique que l'intervalle 
de timbre (den Ausdruck Dauerintervall gebraucht auch 
K.Stockhausen, ...wie die Zeit vergeht..., Texte I, rr4, zit. 
unten in diesem Abschnitt). 


Eine „chromatische“ Dauernskala (gamme chromatique 
de durées) entsteht bei Messiaen durch stetige Multiplika- 
tion eines kleinsten Zeitwertes wie die chromatische Ton- 
skala durch Multiplikation des Haibtons. In Cantéyodjayd 
stellt Messiaen drei ,,chromatisch'' gestufte achtwertige 
Dauernskalen bereit: je 1-8 Zweiunddreifigstel, Sech- 
zehntel und Achtel, in Mode de valeurs et d'intensités drei 
zwölfwertige Dauernskalen: je 1-12 Zweiunddreißigstel, 
Sechzehntel nnd Achtel. Das Verhältnis zwischen erster 
und zweiter zwischen zweiter und dritter Dauernskala wird 
allerdings - entsprechend der Proportion ihrer Ausgangs- 
werte - als Oktavverhältnis aufgefaBt, was der ja nicht auf 
Proportionsgleichheit, sondern auf Intervallgleichheit ab- 
gestellten Analogie zur Chromatik zuwiderläuft; eine der 
beiden Analogien müßte also entfallen. In der Tat hält 
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Boulez (der wie Goyvaerts, Stockhausen und Nono Mes- 
siaens Idee einer gleichmäßig abgestuften Dauernskala auf- 
nimmt und diese der Reihentechnik unterwirft) nur an 
der Analogie zur Chromatik fest; ebenso wenig wie auf 
Oktaventsprechungen legt er dabei auf eine Zwölfwer- 
tigkeit der Skalen Wert: 


Art. Chromatisme, in: Encycl. de la Musique Fasquelle I (1958): La 
notion de chromatisme s'est étendue récemment A d'autres 
composantes sonores que la hauteur proprement dite. On a 
appliqué le schéma chromatique à la durée et à l'intensité. 
Olivier Messiaen, dans son Mode de valeurs et d'interisités pour 
piano (1949) utilise un mode chromatique de durée, qui va de 
la triple-croche à la noire pointée en passant par toutes les va- 
leurs intermédiaires obtenues en ajoutant successivement une 
triple-croche. Il est évident que l'on peut engendrer n'importe 
quelle serie de durées à partir d'ane unité donnée, prise comme 
élément chromatique. Quant aux intensités, le méme Olivier 
Messiaen, dans la pi&ce que nous venons de citer, les a éche- 
lonnées du ppp au fff. On voit donc, à partir de cet exemple, 
que ia notion de chromatisme, élargie aux autres composantes 
sonores, ne dépend pas du chromatisme des hauteurs (c'est-à- 
dire, dans le systeme à demi-tons tempérés, du demi-ton lui- 
méme, et du multiple 12 qu'il est nécessaire d'atteindre pour 
obtenir l'octave), mais de n'importe quel plus petit commun 
multiple qui servira de base pour déterminer une échelle arith- 
métique ou logarithmique. Cette échelle ne sera d'ailleurs pas 
forcément octaviante. 


Nach Stockhausen aber handelt es sich bei der durch Mul- 
tiplikation einer kleinsten Einheit gewonnenen Skala so- 
gar nicht um eine ,,empfindungschromatische" Dauern- 
skala, sondern um eine Skala von „verschieden groß emp- 
fundenen Intervallen, die denen der subharmonischen 
Reihe entsprechen“ (... wie die Zeit vergeht... 104); sie sei 
daher auch der seriellen Komposition inadäquat. Um die 
„Kompositionsmethode für Dauern auf einen der Höhen- 
komposition adäquaten Stand zu bringen" (124), konstru- 
iert er eine zwölfwertige und oktavierende nunmehr 
wirklich ,,chromatisch temperierte Dauernreihe‘, die sich 
(wie der musikalisch brauchbare Tonhóhenbereich und 
wie dann auch der Bereich der Form-Dauern) über etwa 
sieben Oktaven erstreckt (114£.; Die Einheit der mus. Zeit 
[1961], ibid. 216; Stockhausen entwickelt die Vorstellung 
eines Kontinuums zwischen Schwingungsdauern und 
rhythmischen [später auch Form-] Dauern und betrachtet 
Tonhéhe und 'Tondauer als zwei Aspekte der Zeit [Ton- 
hóhe als Vorgünge in der Mikrozeit, Tondauer als Makro- 
zeit]: 


„wie die Zeit vergeht...: Wir bestimmen elf gleich groß emp- 
fundene Dauernintervalle pro 2 [= Oktave]. Solange wir tra- 
ditionelle Bezeichnungen für Dauern verwenden, gibt es nur 
die Möglichkeit, dasselbe Zeichen für die 12 chromatischen 
Zeitwerte zu wählen (zum Beispiel o) und seine Dauer metro- 
nomisch zu differenzieren. Also wäre eine logarithmische 12er- 
Skala (1243) innerhalb einer 2 von beispielsweise o = 1 sec bis 
o == 1/2 sec (2:1) zu wählen: MM o = 60/0 = 63,6 [0 = 67,4} 
o= 71,4/0— 75,6/0 = 80,1 fo = 84,9 [0 = 89,9 [0 = 95,2} 
O = IDO,9 / 0 = 106,9 / o = 1143 / o = 120 (114). 


Wie übrigens schon H Cowell in seinen ,,metrischen 
Akkorden'* (New Mus. Resources [1919], New York 1930), 
bezieht Stockhausen auch die Partialtonreihe in die Ana- 
logie zwischen Tonhöhen- und -dauernbereich ein: durch 
gleichzeitige Halbierung, Drittelung, Viertelung wsw. ei- 
ner ,GRUNDDAUER" bildet er „DAUERFORMANTEN“, die 
sich zu jener wie Oberténe zum Grundton verhalten und 
etwas der Klangfarbe Entsprechendes konstituleren sol- 
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len. Er läßt dabei bewußt den seiner Meinung nach be- 
stehenden Widerspruch zwischen obertönigem (d.h. für 
ihn: tendenziell tonalem) Klangmaterial und serieller 
Komposition, der bei den herkömmlichen Klangkórpern 
nicht zu vermeiden ist, auch für den Dauernbereich zu. 
Stockhausen spricht sogar von ,, KOMBINATIONSDAUERN“: 


ep. cit: Wie man bei der Kombination von Dauer-Formanten 
die gemeinsame Grundphase (wir können sie auch als Kombi- 
nationsdaser bezeichnen, der frühere tactus”), so empfindet man 
entsprechend bei der Kombination von Höhen-Formanten den 
gemeinsamen Grund- oder Kombinationston (111). 


Den Ausdruck Grunddauer gebraucht Stockhausen übri- 
gens außer im genannten Sinn auch für das in seine DAUERN- 
„ÜKTAVE" zu bringende Element einer Dauernreihe und 
für die in einem Rhythmus vorherrschende, diesen „tonal“ 
machende Dauer: 


Die Grunddauern unserer Reihe sind in die Dauern-,,Oktaven™ 
zu bringen, ihre Zeitlage ist zu definieren (116); 

grundsätzlich... begegnet uns überall dort das Prinzip , conaler™ 
Metrik und Rhythmik, wo eine konstante Grunddauer spür- 
bar Teile oder ein ganzes Werk bestimmt, sei dieses Metrum 
auch noch so verwischt durch emanzipierte Synkopen (121). 


{b) Eine weitere Behandlungsweise der Dauern, die zu 
neuen Begriffsbildungen mit ‚Dauer‘ führt, besteht darin, 
die Notendauem nicht mehr präzise anzugeben, sondern 
die Aktion des Interpreten, deren Produkt sie sein sollen, 
zu beschreiben. So stellt Stockhausen der „gequantelten” 
Dauer in der ,,Feldkomposition™ die SUBJEKTTVY BESTIMMTE 
ODER ,, AKTIONSDAUER™ gegenüber: 


op. cit.: Die Feldgrenzen sind etwa durch die mehr oder weniger 
lang dauernde Armbewegung des Pianisten von einer tiefen zu 
einer hohen Lage gegeben, durch die Aktiensdauer (132): 
Stockhausen spricht auch vom „‚Abwägen' an Stelle des ‚Aus- 
zählens’ von Zeitdauern' (136) und von der ,,Peldbestimmung 
der Dauer“ {137}. 


In seiner „intuitiven Musik?" überläßt Stockhausen die 
Dauerbestimmung gänzlich der Intuition der Spieler: 


Werkeinführung zu Richtige Dauern L ca. 4 Spieler (= Aus d. 
sieben Tagen [1968] Nr. 1), Beil. z. Schallplatte d. DGG 2720073 
(1973), in: Texte IV (Köln 1978): Was richtige Dauern sind, 
ist gesagt: „Spiele einen Ton / Spiele ihn so lange / bis Du 
spürst / daß Du aufhören sollst /f Spiele wieder einen. Ton... 
Und so weiter“, Und was die Dauer einer Aufführung betrifft: 
„Höre auf / wenn Du spürt | dab Dm aufhören sollst”. 
Die Dauer eines Tones soll also nicht - wie in aller früheren 
Musik = durch Körperbewegungen oder Zählen, durch die 
Uhr oder durch optische Zeichen, durch vorgeschriebene oder 
vereinbarte Eigenzeiten von Klängen, Gruppenreaktionen, 
rhythmische Muster, sondern von jedem einzelnen Spieler im- 
mer rein intuitiv, rein musikalisch bestimmt werden: „Bis Du 
spürst, daß Du aufhören sollst". Nur derartig ausgehärte 
Dauern werden in diesem Zusammenhang als richtig bewertet. 
Die Dauer jedes Tones hängt aber von den vorherigen, gleich- 
zeitigen und auch folgenden Tönen ab: „Ob Du aber spielst 
oder aufhörse: Höre immer den anderen zu". - Außerdem ist 
jeder Spieler bei der Aufteilung seiner Tondauern von den 
Hörern beeinflußt: ‚Spiele am besten / wenn Menschen zu- 
hören ff Probe nicht". - Man berücksichtigt ganz von selbst alle 
Eigenschaften eines Tones (seine Tonhöhe, Klangfarbe, Laut- 
stärke, seine Stelle in einer Reihenfolge oder Gruppe oder 
Masse), wenn man seine richtige Dauer erspüren will. Und wenn 
man frei von mechanischen, außermusikalischen Regulierun- 
gen der Töne ist, kann sich so eine so organische, gelöste 
(,suspended"} Zeit wie in dieser Aufnahme ereignen. Nicht die 
Töne existieren in der Zeit, sondern die Zeit existiert in den 
Tönen (113). 


7 


IL Gilt, was den Begriff Dauer in der Philosophie betrifft, 
die Ewigkeit seit spätestens Spinoza nicht mehr als ein 
mögliches Dauermaß (Ewigkeit und Dauer stehen bei 
ihm einander gegenüber als Attribute Gottes und der ge- 
schaffenen Dinge), und fragt schon Locke eher nach der 
Entstehung der Vorstellung von Dauer als nach der Dauer 
selbst, so wird ,,.Dauer*‘, beginnend mit Leibniz, der die 
Dauer als Vorstellung bestimmt, und Condillac, für den 
sich die Dauer in ihrem Empfindenwerden konkretisiert, 
vollends zu einer ÄSTHETISCHEN KATEGORIE: entweder 
wird der Begriff der Dauer von der Artihrer Wahrnehmung 
her bestimmt; oder unter Dauer wird ein Sinnzusammen- 


hang verstanden. 


(1) VON DER ART IHRER WAHRNEHMUNG HER BESTIMMT 
wird der mus. Begriff der Dauer bei G. Brelet in Ausein- 
andersetzung mit H. Bergsons Dauerbegriff. Bergson de- 
finiert die „ganz reine Dauer“ (durée toute pure) als 
„Form, die die Folge unserer Bewußtseinszustinde an- 
nimmt, wenn unser Ich sich leben läßt, wenn es sich davon 
abhält, eine Trennung zwischen dem gegenwärtigen Zu- 
stand und den vorherigen Zuständen zu errichten“ (forme 
que prend la succession de nos ¢tats de conscience quand 
notre moi se laisse vivre, quand il s'abstient d'établir une 
séparation entre l'état présent et les états antérieurs [Essai sur 
les données immédiates de la conscience, Paris 1889, *?1924, 76]. 
„Die Dauer ist weder ein homogenes Kontinuum, noch 
eine aus wohlunterschiedenen Elementen gebildete Man- 
nigfaltigkeit. Jede cindeutig geordnete Sukzession und 
jede aus wohlunterschiedenen Elementen gebildete Man- 
nigfaltigkeit ist bereits ein Artefakt des verräumlichenden 
und objektivierenden Verstandes; das gilt insbesondere 
für die als Ordnung der Sukzessivität verstandene homo- 
gene Zeit" (Wieland, 1972). Anschaulich ist die durée pure 
für Bergson in der Musik: nicht anders als deren Töne ver- 
schmelzen auch die Augenblicke in der durée pure mitein- 
ander. Nach G. Brelet dagegen entspricht Bergsons durée 
pure keineswegs der mus. Zeit: jene ist unmittelbar, irra- 
tional uad nur in der „Intuition“ erfaßbar, diese aber zu- 
nächst intelligibel, rational und formal und nur so zugleich 
auch unmittelbar. Dementsprechend wird die , durée 
sonore", die mus. geforderte Klingdauer eines Tones, die 
in der mus, Zeit statthat, durch die Intelligenz des Inter- 
preten oder Hörers erkannt, nicht durch ein unvermittel- 
tes subjektives Dauerempfinden (durée subjective); aber 
dieses gleicht sich der durde sonore an, was eine Leistung 
des richtigen Tempos ist: 


Le temps mus. (Paris 1940): rien de plus opposé à la durée berg- 
sonienne que je temps musical: celle-là est immédiate, irratio- 
nelle, irréversible et irrémédiablement subjective, et seule peut 
la saisir une intuition entièrement libérée des jeux formels de 
intelligence; celui-ci au contraire, bien qu'étant finalement 
immédiat et qualificatif d'une certaine maniére, est d'abord 
intelligible, rationel et formel: car son immédiateté médiate- 
ment obtenue, l'intuition n'étant ici que l'achèvement et la 
récompense de l'acte de l'intelligence. Mais si le temps musical 
n'est pas durée pure, saisie passivement et immédiatement, s'il 
dérive de la forme et nait en nous de sa compréhension, il ne 
faut pas négliger son immédiateté finale qui précisément le 
réconcilie avec notre durée psychologique (426); 

Le tempo juste est destruction du temps comme „retard“, d'une 
durée subjective inadaptée au temps objectif des événements 
sonores, à cette durée de l'oeuvre qui doit devenir nôtre en 
l'exécution et en audition musicales. Le tempo fait mouvoir 
notre durée sclon la durée sonore, accordant notre élan au sien 


Dauer 


et permettant 4 la durée subjective de ne se distinguer du temps 
musical qu'afin de les mieux rejoindre (743). 


Brelets Begriff durée sonore liegt die Vorstellung zugrunde, 
daß der Ton untrennbar mit der Dauer verbunden ist, in 
der er sich entfaltet und die sein unmitrelbares Sein und 
seine Form zugleich ist. Der Rhythmus hingegen ist nur 
eine Struktur von punktuellen und leeren Akzenten, die 
von der mus. geforderten Klingdaner des Tons erfüllt 
werden, Der reine Rhythmus ist also notwendig staccato; 
der Ton dagegen kann zwar auch staccato sein, ist aber 
natürlicherweise legato, wie etwa der Rückgang von 
Klingdauer und klanglicher Bestimmbarkeit zugleich in 
Bartóks Martellatotechnik zeige, Im Gegensatz zur mathe- 
matisch genauen streng rhythmischen Zeit (temps rythmi- 
que) setzt die durée sonore ein bestimmtes Tempo voraus. 
Sie bewirkt auch jenes rubato obbligato, das zur Interpre- 
tation von Musik gehört; sie ist etwas Qualitatives und 
übersetzt auch einen mathematischen Rhythmus in einen 
qualitariven: 

Le son est inséparable de la durée oi il se déploie ct qui est à la 
fois son &tre immédiat et sa forme; mais le rythme, apparem- 
ment, n'est que structure d'accents, ponctuels et vides, et que la 
durée sonore précisément viendra remplir (348); 

Le rythme pur est nécessairement staccato, mais le son et la 
durée sonore peuvent revétir Ies deux aspects de staccato et 
legato, bien qu'il faille peut-être dire que le legato est leur 
manière d'étre naturelle; car l'originalité du son est de durer, 
et, lorsqu'il est percuté, comme dans la Marteilatotechmk de 
certaines pieces de piano de Bartók, il tend à perdre son carac- 
tère à la fois temporel et sonore: sa valeur harmonique en effet 
s'estompe, et il n'est plus que bruit plus ou moins aigu et intense, 
accent ponctuel et discontinu rejoignant la séche percussion du 
rythme pur (3471); 

la différence essentielle du temps rythmique et de la durée 
sonore, et qui atteste le caractére abstrait de l'un et le conctet 
de l'autre, c'est que l'une implique et l'autre n'implique pas de 
tempo déterminé (349); 

il y @ tout un art de la dérogation à la mesure, aux règles aussi 
strictes et nécessaires que celles de la mesure elle-même, un art 
de tempo rubato op la déviation imprimée au temps quantitatif 
exprime l'apport original de la durée sonore (187); 

la durée sonore est durée qualitative et fluide, dynamisme vivant 
et non mathématisme abstrait: et si en l'intimité du son se dissi- 
mule un tythme mathématique, celui-ci surgit à nos sens sous 
la forme d'une harmonie qualitative qui aspire à un rythme 
qualitatif épousant par sa souple continuité l'élan des sons, - que 
briserait une carrure trop mathématique (271 f). 


Ein weiterer Aspekt der durée sonore besteht darin, daß 
die mus. Zeit, in der sie statthat, mit der ,,ontologischen" 
Zeit übereinstimmt, wohingegen die von der durée sub- 
jective bestimmte mus. Zeit (entsprechend den Ausdinicks- 
bediirfnissen} von ihr abweicht. Dieser Unterschied ist 
für Brelet zugleich ein solcher des ästhetischen Rangs einer 
Musik (+ Momentum... IL. (3)): 


La forme la plus valable et la plus pleinement existante, c'est 
celle qui respecte cette durée vraie inscrite en la sonorité, la 
musique du „temps ontologique" ec non celle de la durée sub- 
jective, celle qui s'installe en la suffisance du présent musical et 
non en linsuffisance de l'attente... La musique expressive est 
musique de la durée subjective et de l'attente, que suscite en 
nous lorsque nous l'écontons l'insuffisance de l'instant musical 
qui la caractérise et qu'elle recherche (390). 


Wie Brelet lehnt auch H Eimert eine Gleichsetzung von 
mus. Dauer und Bergsonscher durée pure ab: ,,Das Be- 
wußtsein von Dauer beruht darauf, daf sie als begrenzt 
erscheint und gemessen werden kann, wobei es gleich- 
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gültig bleibt, ob ihr Maß die Uhr, das Metronom oder das 
subjektive Zeiturteil ist... Erst das Bewulltwerden des 
Eriebten hebt den Erlebenden über die fixen Gegenwarts- 
stellen des Jetzt hinaus“ (Grundlagen d. mus. Reihentechnik, 
Wien 1964, 30 u. 32). Von einem Begriff der Dauer, deren 
Wesensmerkmal ihre Begrenztheit und Meßbarkeit ist, 
geht schließlich auch Stockhausens Rede von der „Mo- 
mentform” aus, die die konventionelle „Dauernperspek- 
tive relativicren", „mehrere Dauernperspektiven mitein- 
ander verbinden“, „den Begriff der Dauer sprengen“ und 
statt kurzer, mittlerer oder langer Dauern „relativ schnelle 
oder kurze, relativ mittlere oder relativ langsame oder 
lange Momente‘ enthalten soll, wenn auch ein kontext- 
bestimmtes (qualifizierendes} Empfinden die zeitmessende 
Einschätzung der Dauer überformen, ja aufheben soll: 


Momentform. Neue Zusammenhänge zw. Aufführungsdauer, Werk- 
dauer u. Moment (1960): Mir begegnete der Einwand, in langer 
Entwicklung habe sich das, was ich die Dauernperspektive 
nenne, herausgebildet, und sie entspráche der natiirlichen Ver- 
anlagung des Menschen... Tatsächlich ist aber in einigen neuen 
Kompositionen diese starre Perspektive des Zeitdauer-Hörens rela- 
tiviert worden; das heißt, dab - je nach dem Kontext — Dauern 
gleicher Größenordnung als ganz verschieden lang empfun- 
den werden, der Hörer also keine feste Position gegenüber zeit- 
lichen Veränderungen einnehmen kann, sondern durch den 
Verlauf der Komposition immer neue Vergleichsmaßstäbe ge- 
winnt und sich darauf einstellt; daB also eine Komposition meh- 
rere Daneraperspektiven miteinander verbindet, und man nicht 
wie bisher von schnellen, mittleren. oder langsamen Sátzen 
oder Werken sprechen kann, von kurzen, mittleren oder lan- 
gen Dauern, sondern von relativ schnellen oder kurzen, relativ 
mittleren und relativ langsamen oder langen Momenten, je nach 
dem Zusammenhang (193); 

Ich spreche von musikalischen Formen, in denen... kein gerin- 
gerer Versuch gemacht wird, als den Zeitbegriff — genauer ge~ 
sagt: den Begriff der Dauer = zu sprengen, ja, ihn zu überwin- 
den (199); 

Bei all den Überlegungen über die Momentform bemerkt man 
eine eigenartige Tendenz, endliche Zeit, den Tod zu überwin- 
den = ich sprach schon einmal von der Sprengung des Begriffs 
Dauer (208). 

Allerdings verwendet Stockhausen nicht nur diesen Dauer- 
begriff - sonst könnte er der Momentform nicht ,,unend- 
liche" Dauer zusprechen, welche ja nur symbolisiert sein 
kann: 

Handelt es sich... um offene Formen = von denen ich sagte, 
da sie immer schon angefangen haben und sich immer weiter 
fortsetzen könnten — so Ist es ganz konsequent, Werke mit ,,un- 
endlicher* Dauer zu komponieren, Ich nenne solche Formen 
Momentformen oder Jetziformen oder, in Hinsicht auf ihre Dauer, 
unendliche Former (205) ; 

Anfang und Ende eignen... geschlossenen Entwicklungsformen, 
die ich dramatische Formen nannte; Beginn und Schluß eignen 
offenen Momentformen. Deshalb kann ich auch von einer un- 
endlichen Form sprechen, wenngleich man eine Aufführung 
nach aufführungspraktischen Gesichtspunkten begrenzt (207). 
Durch ihre nur symbolisierte Existenz unterscheidet sich 
die „unendliche“ Dauer der Momentform auch von der 
, Werkdaner“, die nach Stockhausen nur bei feststehenden 
Tempi mit der Auftührungsdauer „annähernd identisch" 
ist, bei improvisterten Verläufen keine gegenüber der Auf- 
führungsdauer selbständige Existenz hat und bei „vieldeu- 
tigen Formen" gegeben oder feststellbar ist, während. die 
Aufführungsdauer variieren kann: 

Kompositionen, die in den letzten Jahren entstanden sind, ha- 
ben... gezeigt, daß Aufführungsdauer und Werkdauer nur 
dann annähernd identisch sind, weon ein Werk im zeitlichen 
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Ablauf fixiert ist — entweder durch approximative oder durch 
metrooomische Tempovorschriften (197); 

Bei anderen Werken... ist die Aufführungsdauer unvorausseh- 
bar, da sie von der Reaktion oder vom Zusammenspiel der 
Ausführenden abhängig gemacht wird; in solch einem Falle 
kann man gar nicht von einer Werkdauer unabhängig von einer 
bestimmten Aufführungsdauer sprechen: das Werk bat keine 
Dauer, nur die Aufführung (198); 

Eine dritte Art von Werken unterscheidet deutlich Werkdauer 
und Aufführungsdauer; das Werk schließt dann nach einer be- 
stimmten Zeit, die man durch Messungen beim Durchlesen mit 
vorgeschriebener Geschwindigkeit oder beim Durchspielen als 
Durchschnittswerte ermitteln kann. Diese Werke sind jedoch so 
vieldeutig angelegt und zyklisch kurzgeschlossen — das heißt, 
der in der Partitur angegebene Schluß ist ohne Zasur mit dem 
Anfang verknüpfbar -, daft die Spieler beliebig viele Durch- 
ginge mit ständiger Erneuerung des Kontexts spielen könnten. 
In diesem Fall wäre eine Aufführungsdauer von den Spielern, 
dem Veranstalter, vielleicht auch von der Reaktion des Publi- 
hums abhängig (198). 


* 


Exkurs: Mit Hilfe von Bergsons Begriffspaar temps durée und 
temps espace artikuliert auch Th. W. Adorno seine Anschauun- 
gen über die mus. Zeit, so in seiner Kritik des Serialismus, der 
„Höhen und Dauern auf den Generalnenner der Zeit brachte... 
Dauer und Höhe gehören musikalisch verschiedenen Bereichen 
an, auch wenn sie akustisch einen Generalnenner haben. In der 
Kontroverse wird der Zeitbegriff äquivok gebraucht: er deckt 
ebenso temps espace wie temps durée, physikalisch mefbare, 
quasi räumliche Zeit und Erlebniszeit. Bergsons Einsicht in ihre 
Unvereinbarkeit ist nicht auszulóschen'* (Vers une musique infor- 
melle, Darmstädter Beitr. z Neuen Musik IV, Mainz 1961, 
o6f). Das heißt nicht, daß der Bereich der Dauern nur als 
temps durée erfahren werde; vielmehr kann auch die ver- 
strómende Zeit [der Musik]... eines objektiven Moments, eines 
von temps espace, nicht ganz ledig werden. Niemals, auch nicht 
durch symphonische Kontraktion, geht sie so auf in der Gegen- 
wart des Augenblicks wie die pure des Subjekts, dessen Ent- 
scheidung als Akt der Vernunft Zeit gleichsam abschaift“ 
(Makler, Fim, 1960, 166£.). Dennoch betrachtet Adorno den 
temps durée als Grundlage der Erfahrung klassischer Musik, als 
Bedingung für das Zustandekommen ihres „Augenblicks“ 
(> Momentum... II. (1) (a)-(C). Zwar stellt er den sozio- 
ökonomisch bedingten Zerfall des temps durée in der Moderne 
fest und fordert sogar für die Radiomusik {in der dies beson- 
ders der Fall ist) kompositorische Konsequenzen aus diesem 
Sachverhalt: 


Über d. mus. Verwendung d. Radios, in: Der getrene Korrepetitor 
(Ffm. 1963): Zerfällt im Radiophinomen, wie wahrscheinlich, 
das Zeitkontinuum, der temps durée, dann hätten die Radio- 
kompositionen daraus die Folgerungen zu ziehen. Sie müßten 
die Forderung der Prignanz steigern zur absoluten Präsenz. 
Jeder Augenblick müßte unverkennbar da, fraglos in seinem 
eigenen Sinn sein, dürfte nicht auf die Entwicklung, auf die 
Kortinuität des musikalischen Zugs warten (231). 


Ja Adorne erkennt auch an, daß die kompositorische Entwick- 
lung selbst, wie er sie sieht, mit der Übersteigerung des Prinzips 
Sonate in der totalen Durchführung zur Entkriftung, ja Auf- 
hebung der musikalischen Zeit als einer Einheit geführt habe 
(ibid. 234). Dennoch hält er zumindest für den Bereich der 
autonomen Musik (zu der die von ihm konzipierte Radio- 
musik wohl ebenso wenig wie die für sie vorbildliche Film- 
musik gezählt wird) am „Einstand der Zeit" als seinem „ideal 
von Musik" (Die gewürdigte Musik, ibid. 376) und damit am 
temps durée als dessen Bedingung fest und besteht damit auf 
der Möglichkeit eines erfüllten Augenblicks, einer vita contern- 
plativa, des Traums von der besseren Natur und seiner Verwirk- 
lichung. 
* 
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(2) Einen SINNZUSAMMENHANG, nämlich den Zusammen- 
hang der Momente eines Prozesses (wie der Musik), mei- 
nen Th. W. Adorno und G. Rochberg mit Daer", Dieser 
Sinnzusammenhang kommt nach Rochberg zustande, in- 
dem gegenwärtige Momente an vergangene erinnern und 
so in ihrem Sinn bestimme werden (Der Begriff d. Dauer in 
d. Musik, Melos X XIX,1962). Knapper und zugleich im 
Technischen ausführlicher heißt es bei Adorno: 


Kierkegaard, Konstruktion d. Asthetischen (Tübingen 1933] Fim. 
1974): Zeit rechnet zu den konstitutiven Bedingungen gerade 
von Musik. In ihrer Formdisposition, im Wechsel von Wieder- 
holtem und Frischein ; im Begriff der motivischen und themati- 
schen Arbeit und all ihrer „Tektonik‘* stellen eben vermöge 
ihres zeitlichen Verlaufs Beziehungen sich her, die das ephemere 
Erklingen, den isolierten musikalischen Einzelmoment zur 
Dauer objektivieren (37). 


Dieser Dauerbegriff ist mit dem geschichtsphilosophischen 
Begriff der Dauer verwandt, wie ihn z.B. Hegel in seiner 
Ästhetik (ab 1817] 1835) verwendet: 


Was in der Natur vorübereilt, befestigt die Kunst zur Dauer; 
ein schnellverschwindendes Lächeln, einen plötzlichen schalk- 
haften Zug um den Mund, einen Blick, einen flüchtigen Licht- 
schein, ebenso geistige Züge im Leben der Menschen, Vorfälle, 
Begebenheiten, welche kommen und gehen, da sind und wie- 
der vergessen werden - alles und jedes entreißt sie dem augen- 
blicklichen Dasein und überwindet auch in dieser Beziehung 
die Natur fed. Bassenge I, 165). 


Dauer 


Auch Adomo gebraucht ‚Dauer‘ im geschichtsphilosophi- 
schen Sinn: er bezeichnet so die historische Beständigkeit, 
das Überdauem von Kunstwerken, auch das Festgehalten- 
sein ihres ,, Augenbhicks", die Perpetuierung der Mimesis 
in ihnen. Dauer im Sinne von historischer Beständigkeit 
wird nicht etwa durch „Aussparung des Zeitkerns", des 
vermeintlich Ephemeren erreicht (ganz im Gegenteil), ja 
sie ist den Kunstwerken nicht einmal unabdingbar: 


Asthetische Theorie (Fim, [1970] 1973): Denkbar, heute vicl- 
leicht gefordert sind Werke, die durch ihren Zeitkern sich selbst 
verbrennen, ihr eigenes Leben dem Augenblick der Erscheinung 
von Wahrheit drangeben und spurlos untergehen, ohne dab 
sie das im geringsten minderte... Die Idee der Dauer der Werke 
ist Besitzkategoricn nachgebildet, bürgerlich ephemer; man- 
chen Perioden und großen Produktionen war sie fremd (265). 


Lit.: R. Eisıer, Wörterbuch d. philosophischen Begriffe, ‘1927-5930; 
G.BEELET, Le temps mus., Paris 1949; C, CARBONARA, Art, Durata, 
Encicl. filosofica des Centro di Studi... Venezia-B.oma I, Florenz 1947; 
M. RoTHARMEL, Der mus. Zeitbegriff seit M. Hauptmann (Kölner 
Beitr. z Mf, XXV) Regensburg 1963; H.EIMERT, Grundlagen d. 
mus. Reihentechnik, Wien I964; DERS, Das Lexikon d. elektroni- 
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dia acer, griech. (dor. did xacór, jon. did xaacéow), 
aus dd, durch (räumlich), und zacdy, Gen. Pl. Fem. von 
wide, jeder (Pl. alie): ‚durch alle‘ (sc. Saiten bzw. Ton- 
stufen), substantivisch gebrauchtes Bezeichnungsfragment 
von Ausdrücken wie 5 did naody yooddy cuugeviía 
(vel. Theophrast bei Porphyrios, Comm. in Ptol. harm. 
[3.]h. p. Chr.], ed. Düring 96, a1£.), tò did aav yor dav 
cóugxoror (vel. Ailianos, ibid. 97, AR), zé did macow 
dudernua (vgl. Eukleides, Sectio canonis [um 300 a. Chr.], 
JanS 158,8); dementsprechend als Fem. und als Neutr. 
verwendet; als griech. Lehnwort ist diapason über das La- 
teinische in alle europ. Fachterminologien eingegangen; 
dr dura, griech., aus did und dró, acht: ‚durch acht‘, 
spätere Analogiebildung zu den Ausdrücken Ar mérte 
(fünf) und did tecodger bzw. terrdgw (vier, sc, yoodar 
oder auch giéyyew); als griech. Lehnwort ist diocto 
(diogda) im Lateinischen vereinzelt anzutreffen; 

octava (sc. chorda, vox u.3.), lat. Ordinalzahl: ‚die achte‘ 
(sc. Tonstufe); frz. octave; ital, ottava; engl. octave; dtsch, 
Oktave. 


i, Der Ausdruck Ad nacõr ist seit dem Ende des ¢.Jh. 
a.Chr. (Philolaos) als Benennung für den TONRAUM DER 
„OKTAVE“ nachgewiesen. (1) Des näheren kann damit je 
nach Sachzusammenhang und vom Autor intendierter 
Akzentuierung das SYMPHONE INTERVALL (Proportion 2: 1) 
wie auch der „„DURCHGANG“ durch die in diesem Intervall 
zusammengefaßten Tonstufen, also eine spezifisch struk- 
turierte Tonschrittfolge, gemeint sein. (2) Obwohl der 
Ausdruck dia nacdr diese Tonstufen nicht eigentlich 
zählt, wie dies bei den jüngeren Bildungen órd mérre und 
örd reoodem® der Fall ist, wurde kontinuierlich an ihm 
festgehalten; denn gerade mit dem Wort nde konnte auf 
das fundamentale musiktheor. Faktum der prinzipiellen 
VOLLZAHLIGKEIT bzw. VOLLSTÄNDIGKEIT DER EINBEGRIEFE- 
NEN TONSTUFEN UND TONSTUFENVERHALTNISSE hingewie- 
sen und möglicherweise auch noch auf die VOLLKOMMEN- 
HEIT DER OKTAVPROPORTION angespielt werden. (3) Die 
Bildung ër der erweist sich demgegenüber als bloß 
STUFENZÄHLENDES HILFSKONSTRUKT, das die charakteristi- 
sche theor. Aussage von dia xaodr um so deutlicher her- 
vortreten läßt. 


IL Nachweisbar seit dem 1.Jh. a.Chr., ist der Ausdruck 
diapason als cRrECH. LEHNWORT mit GEEICHBLEIBEND 
MEHRSCHICHTIGER BEDEUTUNG ins Lateinische übernom- 
men worden. (1) Seine Verwendung ist nun mitbestimmmt 
durch den gleichzeitigen Gebrauch der lat. Ordinalzahl 
Octava; auf der Ebene der Sachbeschreibung als eigener 
Ausdruck verfügbar, ermöglicht octava für den Terminus 
diapason eine primär INTERPRETIERENDE ODER WERTENDE 
FUNKTION, die sich auf die Oktave als Inbegriff einer 
MUSIKTHEOR, TOTALITAT richtet. (2) Einen wichtigen Zu- 
gang zu den verschiedenen Aussagen und Rolen des Ter- 
minus diapason bis über das Mittelalter hinaus bieten die 
spezifischen VERFAHRENSWEISEN UND FUNKTIONEN DER 
W'ORTERKLARUNG im lat. Musikschrifttum. 


IH, Das VERHALTNIS VON DIAPASON UND OCTAVA (weit- 
gehend analog auch das von diatessaron und quarta sowie 
von diapente und quinta) im lat, Musikschrifttum ist we- 
niger kompositions- als ideen- und methodengeschichtlich 
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bestimmt; es ist zugleich weniger durch defmitorische Fi- 
xierung und Abgrenzung charakterisiert als durch AD- 
HOC-ÁUSNUTZUNG DER JEWEILIGEN SEMANTISCHEN Móc- 
LICHKEITEN, wie sic in den Worterklárungen herausgear- 
beitet worden sind. (1) Beide Termini (bzw. Terminus- 
gruppen) können sich wECHSELSEUTIG ERGÄNZEN UND ER- 
LÄUTERN; (a) dabei wird octava primär auf den ABSTAND 
zweier Töne und die ANZAHL DER BINBEGRIFFENEN DIATO- 
NISCHEN TONSTUFEN bezogen, diapason hingegen auf das 
ganze INTERVALL; auch steht beim griech. Terminus das 
SYMPHONE VERHALTNIS DER EXTREMSTUFEN im Vorder- 
grund, während mit dem lat. Terminus auch VERMINDERTE 
UND UBERMASSIGE ÄBSTÄNDE erfaßt werden; (b) außerdem 
wird diapason weiterhin auch im Sinne einer TONSCHRITT- 
FOLGE MIT WECHSELNDER HALBTONLAGE verwendet. (2) Seit 
dem hohen Mittelalter ist zugleich eine TENDENZ ZU BE- 
GRIFFLICHER NIVELLIERUNG zu verzeichnen, die bis zu WECH- 
SELSEITIGER AUSTAUSCHBAREEIT zwischen griech. und lat. 
Intervall-Nomenklatur führen kann. Die Ursachen hierfür 
liegen insbes. (a) in dem in verschiedener Hinsicht recht 
PRAGMATISCHEN UMGANG mit den beiden Nomenklaturen, 
aber auch (b) in dem EINFLUSS NOMINALISTISCHEB SPRACH- 
AUFFASSUNG seit dem 13.Jh., der einen bewußten VERZICHT 
AUF TRADITIONELLE BEDEUTUNGSASPEKTE und ANGESTAMM- 
TE VERBALE DIFFERENZIERUNGSMÜGIICHKEITEN zur Folge 
hat. (c) Ungeachtet der zunehmenden Bevorzugung der 
lat. Nomenklatur durch die praxisorientierte Musiklehre 
seit dem späten Mittelalter bleiben die griech. Intervall- 
namen bis in die Neuzeit hinein beliebt in ihrer Eigen- 
schaft als REPRÄSENTANTEN EINER GELEHRTEN MUSIKTHEOR. 
TRADITION wie auch als OBJEKTE GRAZISIERENDER NEGUN- 
GEN; unter terminologischem Betracht indes erweisen sie 
sich zusehends als entbehrlich. (d) Ene OKTAV-VWORSTEL- 
LUNG selbst allerdings ist bis ins 18.Jh. in mehrfacher Hin- 
sicht VOM TRADITIONELLEN DIAPASON-BEGRIFF GEPRÄGT, 
auch wenn dieser selbst in seinem spezifisch THEOR. TOTA- 
LITÄTS-ÄNSPRUCH IN FRAGE GESTELLT wird. 


IV, Als Bezeichnungsfragment (vom Wort her) nur ganz 
allgemein auf eine „Vollständigkeit“ bezogen, konnte der 
Ausdruck diapason von der Oktave auch AUF ANDERE To- 
TALITÀTEN BZW. VERGLEICHBARR SACHVERHALTE ÜBERTRA- 
GEN werden, seitdem der Terminus octava als (freilich un- 
gleichgewichtiger) Ersatz zur Verfügung stand. (1) Seit 
der 2.Hälfte des 15.Jh. ist diapason als Bezeichnung für 
eine MENSUR bzw. für ein MENSURMODELL IM INSTRU- 
MENTENBAU nachweisbar; dieser Verwendung liegt offen- 
bar die Vorstellung vom diapason als einem STIMMUNGS- 
MODELL MIT OKTAV-UMFANG zugrunde, die seit der 2. 
Hälfte des re Jh. ausdrücklich bezeugt ist. Von hier ist die 
Bezeichnung diapason nach 1800 auf den STIMMTON 
{„.Kammerton‘*) sowie auf STIMMGABEL und STIMMFFEIFE 
übergegangen und hat sich im Laufe des 19.Jh. in der frz. 
Literatur auch als metaphorischer Ausdruck für eine be- 
stimmte SEBLISCHE oder MORALISCHB VERFASSUNG einge- 
bürgert. (2) Beide Oktav-Benennungen sind auch als Na- 
men für ORGELREGISTER herangezogen worden. {a) Im 
engl. Orgelbau ist diapason seit dem frühen 16. Jh. als Be- 
nennung für das FUNDAMENTREGISTER IN OKTAY-ABSTAND 
UNTER DEM PRINZIPAL belegt; die Wortwahl gründet sich 
allem Anschein nach auf die musiktheor. Bewertung des 
diapason als „domina“ oder „regina“ (vgl. II. (1)) und soll 
dementsprechend wohl den Rang dieses Fundamentregi- 
sters als MODELLREGISTER mit zugleich auch KLANGLICHER 
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Dominanz unterstreichen. (b) Der kontinentale Orgelbau 
bevorzugt demgegenüber das Wort octava und meint da- 
mit, nachweislich seit dem späten r5. Jh., in Anlehnung an 
die musiktheor. Verwendung als Abstands- bzw. Intervall- 
benennung ein REGISTER IN HN- ODER MEHRFACHEM OK- 
TAV-ABSTAND ÜBER DEM PRINZIPAL, der hier seinerseits das 
fundierende Hauptregister ist, (3) Wohl im Ausgang von 
der technisch-pragmatischen W ortverwendung im Instru- 
mentenbau wird diapason seit der 2.Hälfte des 18.]h. 
schließlich auch ohne jede Bindung an eine Oktav-Vor- 
stellung für den UMFANG VON MENSCHLICHER STIMME UND 
INSTRUMENT gebraucht; mit dem diapason” eines Instru- 
ments wird zugleich die ,,Gesamtheit™ der jeweils mus, 
VERFÜGBAREN TONSTUFEN angegeben. 


I. Der früheste erhaltene Beleg für den Ausdruck did 
xagióy — hier in der dorischen Dialektiorm did zën - 
findet sich gegen Ende des 5.]h. a. Chr. in einem von Ni- 
komachos überl. Fragment des Pythagoreers Philolaos, 
dessen Echtheit als gesichert gilt (vgl. Burkert 1962, 376f.): 
„Die Größe der ,Harmonia' (= Oktave) umfaßt die 
Quarte (owddefa — das ZusammengefaBte) und die 
Quinte (ër degr — das [Intervall] zwischen den hohen 
[Saiten]). Die Quinte ist aber um einen Ganzton {&rayäder 
= um das Verhältnis 9:8} größer als die Quarte. Denn von 
der Hypáte bis zur Mése ist cine Quarte, von der Mése zur 
Néte eine Quinte, von der Néte zur Trite eine Quarte, 
von der Trite zur Hypáte eine Quinte. Zwischen Trité 
und Mése liegt ein Ganzton. Die Quarte aber hat das Ver- 
hältnis 4:3 (Émírgrror), die Quinte 3:2 Grieg, die 
Oktave (6:4 agoën = das [Intervall] zwischen allen [Sai- 
ten zusammen][ 2:1 (&urAóor), So besteht die Harmonia 
(Oktave) aus fünf Ganztönen und zwei Halbtónen (d:éeere), 
dic Quinte aus drei Ganztönen und einem Halbton, die 
Quarte aus zwei Ganztónen und einem Halbton“ (Übers. 
nach Georgiades/Zaminer 1958, go£.): 

douoviac Cé péveboc gots ovAAaBa wai Ar oei To de 
dr denr usiiop tac ovdAdafde éxovddas, fori ydp dd 
Öndras imi péccar ovddafd, and dé pécoag ini vedtay 
ër feidr, dad dé vedrag i; roirog cvddaBd, dad dé 
tolvag & OÓmdrav Or der, tò F ër eo péooag wel 
tolra; émóyóoor d dé ovddafid Zrfroron, tò de dr 
oferty Guidon, To did aacdy be dinddor. ocroc dopovía 
névre éadydoa xal dée didog, de’ dësen òk rola énóyóoa 
xai disor, cuddafd Zë du’ éxcvdon xai dleaic (ed. Diels- 
Kranz, Vorsokratiker L, 409, 10-410,3: Fragm. 44 B 6; vgl. JanS 
252,17-253,3). 

Die beiden nächst diesem Fragment am frühesten greif- 
baren Belegtexte aus der 1. Hälfte des 4.]h. gebrauchen den 
musiktheor. Ausdruck äerd sacó in nichtmus. Zusam- 
menhängen zu Vergleichszwecken; er muß also bereits ze 
jener Zeit über den Rahrnen fachlicher Erörterung hinaus 
bekannt und geläufig gewesen sein. Nach Platon bewirkt 
die Besonnenheit, die durch die ganze Stadt verbreitet ist, 
gleichsam ein did narar, wenn die in derselben Hinsicht 
(z.B. Einsicht, Stärke, Anzahl, Reichtum) Schwächsten 
mit den Stärksten und Mittleren „zusammensingen“. Ge- 
meint ist der optimale Grad an Übereinstimmung der 
Stände, der nicht durch Annäherung oder Vermischung, 
sondern nur durch vernunftmaBige Definition ihres Ver- 
hältnisses erreicht werden kann: 


Politeia (x. Viertel 4. Th.) 1V,432A:" Ort oy Gemen d Ardpela 


xai 9 copla Èv pépet Tiri Zecrtdoog dvodca d pèr goe, d 
dé dvdgetay v)» móÀw magelyeto, ody oft motel aden, 
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dddd 6 dane drrsuéic rerara det moców napsyouévg 
auvddortag rode te daQereatdrovg tatrdr xai Zog 
isyvootdtous xal toads nécovc, si uiv Bosáci, ppovijces, el 
dé Bodie, loyi ef dé, xal ider Ñ yonjpaow 7; dAAQ 
ovo ty doen ee oti cis ande puc one 
GOEN 0g elvat, TE xal dpe 

We piety Sonia Geen del Soyew xal ër éiert 
xat dr éri éxdotep (ed. Burnet). 
Und in einem Exkurs der hippokratischen Schrift De victu 
(1. Hälfte A Jh., vgl. Diller, Hermes LXXXVII, 1959, 55£.) 
wird vom Arzt gefordert, die Diät im richtigen Verhältnis 
zu den Körperkräften zu verordnen: wenn etwas den 
Platz wechselt und (wieder) eine richtige Harmonie er- 
langt, welche die drei enigxovía: avAAafy) (did tecacgwr)}, 
dr fedw (did néyte) und dst maoéoev umfaßt, dann 
lebt es und wächst ebenso wie zuvor (zu den Tonraum- 
Benennungen dra népte | ër ókeðr und dia recodgwy | 
ovddafy s. unten L (1), nach Exkurs): 

dor» 62 dusiycrra xal reydyra dppovine dolig, 

yovons cupporiag toeic, avddapiy, de’ dewr, dia nacé- 
on, Cees xal adSetat Tolg adtotew olaíneo xai mpdoter 
(ed. Diels-Kranz I, 284,16-18: Heraklit-Imitation C 1). 
Der Ausdruck dtd zacör, seit Aristoteles und seinen 
Schülern auch wieder in fachmus. Zusammenhang kon- 
tinuierlich belegbar, bezieht sich auf den ToNRAUM DER 
„OKETAYB": auf einen Tonraum, dessen Extremstufen in 
dem ausgezeichneten Verhältnis 2:1 zueinander stehen, 
mithin den höchsten Grad symphonen ,,Zusammenstim- 
mens“ repräsentieren, Diese Proportion (dirAdor, Adyos 
denidesog) gilt seit den Pythagoreem als die , Ursache" 
des did maodr (vgl, Aristoteles, Phys. 1954, 29-31: 
Aéyerat yág afr... tod dua mac rd ÖmÄderor... 
[ed. Ross; vgl. JanS 18,71]. Die beiden anderen 
cvuqxoría: gründen sich auf das Verhältnis 3:2 (ded mérte: 
Aóyog Huds / proportio sesquialtera) und 4:3 (ded 
tecodgur: Áóyoc éntrortog / proportio sesquitertia; vgl. 
oben das Philolaos-Zitat). 


(1) Bei allen drei avjqpowio: kann, je nach Sachzusammen- 
hang, der Akzent hei Definition und Wortgebrauch mehr 
auf dem Moment des Abstandes der Extremstufen liegen 
oder mehr auf dem ihrer Ausfüllung durch eine Ton- 
schrittfolge mit jeweils spezifischer Strukturierung. Im 
ersteren Falle steht das SYMPHONB INTERVALL, im letzteren 
der innere Aufbau, sozusagen der ,,DugRCHGANG" durch 
die im Intervall zusammengefaBten Tonstufen im Vorder- 
grund, 

Das erstere Moment betonen z. B. Feststellungen wie die 
folgende: 

Eukleides, Sectio canonis (um 300): Tò did nase Outotrud 
oti Goin (JanS 159,10 u. passim); 

hier geht es erklärtermaßen um das Intervall und seine 
konstitutive Proportion. Auch Aristoxenos, der in Wen- 
dung gegen die Pythagoreer die Beurteilung der Inter- 
valle aufgrund von Zahlenverhältnissen ablehnt und nur 
das auf Gehör und Verstand beruhende Urteil anerkennt, 
gebraucht dıd race für das Oktav-Intervall: 


Elementa harmonica (2. Hälfte 4. Jh): ... avpgeovel did Teo- 


cdowy fj det névte Hrot dud masar, if tov dar drerore, 
pdtwr &acrroy dyer Tò zroocTpxor péyetor ... (ed. da 
Rigs §2, 13-1 5} 


Eindeutig der Abstand ist z. B. auch gemeint, wenn Kleo- 
neides vermerkt, daß der hypermixolydische gegenüber 
dem hypodorischen révog um das did xacdy höher sei: 
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Introd. harmonica (Anfang 2. Jh. p. Chr.) XU: ó dé énepui£o- 
Addiog Tot dnodapiay th did macdy Gert df dreges (JanS 
204,14f.). 

Das letztere Moment kommt bes. deutlich zum Ausdruck 
in Charakterisierungen des ded nagd als „Achttonreihe“ 
(durdyogdov}, di te — so Nikomachos mit Blick auf den 
inneren Aufbau - durch Pythagoras symphonen Verhält- 
nissen unterworfen worden sei: 


Enchiridion (1. Hälfte 2. Jh. p. Chr.) VI: ... thy derdyoador 
dgiDpotz ovpquóroi dnérase, dindacip fuodieg Zneroieo 
xai tjj tovtov drapapd exoydow (JanS 248,24-26); 
zum oxtüyopóo vgl. Aristoxenos, op. cif. B 36 (ed. da Rios 
46,9}; Aristeides Quintilianus, De musica (1.3. Jh. p. Chr.) 1,8 
(ed. Winnington-Ingram 14,16); Gaudentios, Introd. harmonica 
(4.Jh. p. Chr.) XIX (JanS 346,6). 
Eine zentrale Rolle spielt dieses Moment vor allem bei 
der Darstellung der einzelnen eiön bzw. ayyjuava des óii 
zaede, d.h. der (nicht glücklich als ,,Oktavgattungen™ 
bezeichneten) ,,Formen des Durchgangs durch alle Ton- 
stufen“ (Lohmann 1970, 39), die sich aufgrund ihrer Bin- 
nenstruktur voneinander unterscheiden und denen jeweils 
ein spezifischer tóvoc zugeordnet ist; 
vgl. Gaudentios, op. cit. XIX: xudefraı de td ur moto 
eldos tot dia zxagO pitoddduy, zé dé devrepor Addıor, 
seat s Ac (rar podpor, tò dé réraprow ddptoy, xal ro 
ioy, mai TO Zero dnoggvyior, zé dé 
FC bc £xaAstro xai Aoxgimör xai troddpcov (JanS 
347,5~10). 


* 


Exkurs: Da der mehrschichtige Begriff von dui zarg je nach 
Sachzusammenhang und vom Autor mtendierter Akzentuic- 
rung selbst Modifikationen unterworfen ist, erscheint auch bei 
der Übers. eine gewisse Flexibilität geboten. Steht (wie im 
oben I. vor (1) zit. Philolaos-Fragment) der Abstands- Aspekt im 
Vordergrund, so dürfte sich die Übers. von Georgiades/Zami- 
ner empfehlen: „das [Intervall] zwischen allen [Saiten zusam- 
men]" (1958,90). Ist hingegen ausdrücklich von dxtdyogdor, 
eldog oder oyna die Rede, so ist wohl cine Übers. etwa in An- 
Jehnung an Schäfke vorzuziehen: „durch alle hin“ {1937,183). 
Lohmann, der in der Heransstellung einer ,,Hierarchie der Ton- 
stufen innerhalb der Oktave“ durch die Griechen den eigent- 
lichen „Ursprung der Musik“ erblickt, versteht auch den Aus- 
druck did race von jener „griech. Entdeckung in der Musik" 
her im Sinne von „Durchgang durch alle Saiten = Tonstufen, 
die es gibt" (1970,35 E). In einer Worterklärung, die sich freilich 
auf die theorie- und begriffsgeschichrliche Problematik nicht 
näher einläßt, hat Annemarie Jeanette Neubecker beide Aspekte 
alternativ zur Geltung gebracht: „Die sprachliche Form dea 
Tertdgenm, did störte, deck nase (sc. yoodisr) ist wohl so zu 
erklären, dad die Stimme bei der Bildung dieser Intervalle einen 
Raum von 4, 5 oder ,allen (d.h. Oktaven-)Tónen durchmißt 
bzw. übetspringt" (1977,90, Anm. 12). Der Art. Diapason des 
RiemannL (Sachteil 1967) geht vom vollen Ausdruck 7} id ra- 
Om ‚wege conporia aus und kommt so zu einer Verbindung 
der beiden Aspekte: „der i im Durchgang durch alle Téne er- 
reichte Zusam * (233 

Vergleichbar sind die Probleme beim Terminus dopoyvic, der 
seit den Vorsokratikern auch auf den Tonraum der Oktave be- 
zogen worden ist. (Die Oktavstruktur gilt als Ausgangspunkt 
für den Aufbau des offenbar schon im 7. Th. von Terpandros 
von Antissa begründeten griech. Tonsystems. Die Oktave selbst 
als „Rahmenintervall für cin sicbenstufiges Tonsystem"* war be- 
reits in der Mitte des 2. Jahrtausends a.Chr. der altbabylon. 
Musikkunde vertraut; vgl. W., Stauder, Fs. Wiora, Kassel usf. 
1967, r57iE.: H M. Kümmel, Orientalia XXXIX, 1970, 2528]. 
Die Vielzahl der musikrechnischen Verwendungen (Tonmi- 
schung bzw. Tonreihe, Tonleiter, Oktave, Tonart, Transposi- 
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tionsskala, Tonsystem, Klanggeschlecht, Musik, Melodie, Kon- 
sonanz) hat L. Richter „auf die zwei Hanptbedeutungen des 
harmonischen Zahlenverhältnisses und der horizontalen Ton- 
reihe” zurückgeführt (1961, 47). Des näheren läßt sich bis hin 
zu Platon, der beide Ausdrücke wiederholt gleichsetzt, „nicht 
überall eine eindeutige Trennangslinie zwischen doxerfa und 
ovugxoria ziehen" (W. Richter 1974, 278). Georgiades/Zaminer 
verstehen das Wort dguorla bei den Vorsokratikern (vgl. das 
oben zit. Philolaos-Fragtnent) denn auch im Sinne der ,,Harmo- 
nie von gleichzeitig erklingenden Tönen, in der Bedeutung 
,Oktavzusammenklang' * (1958, 93). Allerdings kann schon der 
frühen musiktheor. Verwendung zugleich auch die Vorstellung 
von ópuoría als einem „in wechselseitiger Spannung in sich 
ausgewogenen Gefüge" zugrundelicgen, aus der heraus gerade 
die rationale Organisation der Binnenstruktur dieses ,,Oktav- 
zusmmenklangs" wichtig wird (vgl. Lohmann im Art. 
Harmonia, RiemanoL, Sachteil 36r). L- Richter schlägt demge- 
mäß für das zit. Philolaos-Fragment die Übers. „Oktavtonlei- 
ter" (loc. cir.), Burkert ,,Tonleiter mit Oktavumfang" vor (1961, 
368). Das letztere Bedeutungsmoment bleibt wirksam, wenn 
douoría seit Platon und Aristoteles auch als Bezeichnung für 
das „in einen Torag gesetzte System™ (‚Tonart‘) geläufig wird 
(vgl. Lohmann 1970, 32). 


* 


Ursprung und Herkunft des Ausdrucks did zacóiw sind 
ungeklärt, Winnington-Ingram bezweifelt, daß die No- 
menklatur des Philolaos (douovía, di’ oben, cvAAaDyj) 
pythagoreisch sei: „As ófeuóv (sc. og, like did 
«ac, suggests a musician's term" (1936, $6, Anm, 1). 
In der Tat kann der Ausdruck ài d£erör, mit dem ledig- 
lich die Höhenlage innerhalb einer bestimmten größeren 
Einheit angesprochen ist (‚zwischen den hohen‘ bzw. 
‚durch die hohen hin‘), wohl am besten konkret von 
Lyrabau und -spiel her interpretiert werden: als Benen- 
nung für jenes „Intervall, welches das ursprüngliche Te- 
trachord zu einer Oktave... nach oben ergänzte” (Düring 
1934, 179; hier ist der Ausdruck óc és als ,,alt- 
pythagoreisch" eingestuft). Und analog könnte auch der 
Ausdruck evAAafi (für das spätere duit recodopov) aus 
der „Praxis des Lyraspiels'* (Burkert 1962, 368) stammen: 
zu verstehen etwa im Sinne des ,,Zusammenfassens der 
zwei äußersten Saiten des Tetrachords“ (Szabó 1969, 147; 
vgl. 145). Eine solche Erklärung wird durch Ailianos bei 
Porphyrios bestárkt, der ausdrücklich einen Zusammen- 
hang mit dem Lyraspiel behauptet: 
vgl. Porphyrios, Comm. in Prol. harm. (3. Jh. p. Chr): ward dé 
totç dgyavxets AugocoUc aváAa[n eto. dnd rot 
Avgo? oyýpatrag THC xsipóc, ened ev tH Emrayopóq 
xa'jaei à, QUT avddnwic tam daxtiday xarà re dui TET- 
Cem éyévero gdtgvonoit: é£ oiv tof oupflobueotoc 
ie xexÁijo8atr ... (ed. Düring 97, 2-$). 
Eine weitere Worterklärung des Ailianos, nach der (so wie 
der Einzelton dem Buchstaben) das Quart-Intervall der 
Silbe analog sei und aus diesem Grunde deren Namen 
trage, halt Burkert demgegenüber für „gequält“ (1962, 
368}: 
ibid.: Eva 8° einer of HTuOayópsio: chy dud regad- 
Quy auppmrviar, we Aldareg gow, Ort ngu četi 
ovupwrla cvddapie vd£w Éyovaa (og, 20f.). 
Es ist demnach denkbar, daß sich auch dei ara, ähnlich 
wie ovAAaf und bes. da” ófeuor, ursprünglich als praxis- 
nahe Wortbildung (,,musician’s term) konkret auf (das 
Spiel durch) „sämtliche“ Saiten der Lyra bezogen hat. 
Nach solcher Interpretation zwar nicht genuin pytha- 
goreisch, hätte die Wortbildung — entsprechend dem „all- 
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gemeinen Drang zur Idealisierung der Wortbedeutungen 
in der griech. Denktorm" (vgl. Lohmann 1970, 41: yoody} 
als „reale Saite und als „ideale Tonstufe") — durchaus 
ihre Funktion im pythagoreischen Denken erlangt haben 
kónnen (zur spezifischen theor. Aussage des Ausdrucks 
anschl, (2). Bringt doch Ailianos auch die Quart-Benen- 
nung avddafy mit den Pythagoreern in Zusammenhang 
(s. letztes Zitat; zur Verbindung des spielprakt, Terminus 
gvilia [,Zusammengriff"] mit dem pythagoreischen 
Denken vgl. Lohmann 1970, 21: „aus der Zusammenfas- 
sung der Differenzen zu höheren Einheiten bildet sich 
nach pythagoreischer Auffassung die Harınonie des Kos- 
mos"). 


(2} Es wirft ein bezeichnendes Licht auf die Denkweise 
der griech. Musiktheorie, daß sie an dem Ausdruck did 
zacór auch dann noch entschieden festgehalten hat, als 
sich die jüngere, exakt die jeweiligen Stufen zählende No- 
menklatur (dd ëss, did teordpwr) gegenüber den 
älteren, mehr oder weniger konkret bau- oder spieltech- 
nisch bestimmten (zumindest so interpretierbaren) Aus- 
drücken &° fete und auddaßr, durchgesetzt hatte. 

id mévre und did tecodomy selbst sind (ebenso wie dic 
nacdy gegenüber dgsorfa) als jüngere Bildungen mehr- 
fach bezeugt: 

vgl. Aristeides Quintilianus, op. cit. I, 8: mapa pertot Toig 
madaiwtc TO BEP Ord tecodgwy éxadgiza ov i, TO Od 
did mérte Óv Gär, TÒ DE A naor ópporíu (ed. Win- 
nington-Ingram re, 8-10}; 

Nikomachos, op. cit, IX: " Ort ó rolg tg” cuv dnAestauw 
dxóAovOa xai of nadaitato: dazspaívorro, dpuoviav Gë 
xadoivres thy dia moere, cuddapar dé cp did tecodgwr 
(moon yáp otdaAnwis qOoyyaw copper), ër deër dé 
TÜV did névre (mvveyr ydo TH mowToyerel avugxoría tH bid 
recaOdocv dati d ik mérte éni To dfd nooycgotica) ... 
Aor vel Didddacs ó Mvbaydgev diddoyos ... (Jans 
252, 4-14); 

dach Ailianos bei Porphyrios (ed. Düring 96, 29 f., zit. oben 
I. OO, 

Der Ablösungsvorgang läßt sich seit etwa der Mitte des 
3.]h. a. Chr. in den ps.-aristotelischen Problemata XIX be- 
obachten, in denen &' der, dea mérte und dra terrd- 
por (nicht mehr allerdings avay) nebeneinander ge- 
braucht sind: 

vgl Probi. XIX, 34: Ani vi dic për Ör oz xai dig ded 
tertd(xor où cuugerel, dig det soo 06; —" H Ste o9 dis 
ds” bear oddd dic did tertagaw énitdoiróv otir, To 08 ded 
rerzigmr xai did werte; (Jans 95, 10-13); 

Probl, XIX, 41: Aad ci dig pèr dv? ó£eubr 1j dig dia vertá- 
gar od auugovst, dig det noc» dé: — " H Ste tò për Aug 
mévte oriy Gr oliw Ady, zé Oé doa tertdgwr dv 
émtgitiw: (JanS 102, 12-15). 

Das Festhalten an dem — verglichen mit den exakten Zah- 
lenangaben in dia sévre und did tecodowy — relativ un- 
scharfen Ausdruck dit macóow gibt zu erkennen, daß es 
den Autoren auf eine Aussage ankam, bei der das Wort 
räs unentbehrlich war. In der Tat ließ sich nur mir dem 
(emphatisch-theor. verstandenen) Ausdruck dd racör 
auf das fundamentale musiktheor. Faktum der prinzipiel- 
len VOLILZÄHLIGKEIT bzw. VOLLSTÄNDIGKEIT DER EINBE- 
GRIFFENEN TONSTUFEN UND TONSTUPENVERHALTNISSE hin- 
weisen, darüber hinaus vielleicht auch noch auf die VOLL- 
KOMMENHEIT DER ÜKTAYPROFORTION anspielen. Ist doch 
— wie Pythagoras gesagt haben soll - in der Oktavstruktur, 
der in sich abgeschlossenen Einheit des dia nusör, nichts 
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geringeres als die „genaue Kenntnis der uovo aufge- 
stellt": 

vgl. Plutarch, De musica (um 100 p. Chr.) XXXVII: Zvójuce 
peyote rof dia moto rëm Tip tfc BOUTS niymocir 
(ed. Lasserte 129, 26t.). 

Diese theor. Aussage ist auch dann noch gültig geblieben, 
als das Tonsystem als ganzes den Umfang einer Oktave 
überschritten hatte (wichtig ist in diesem Zusammenhang 
die Anerkennung der Undecime als evpqeonmía durch Ari- 
stoxenos [op. cit. B 45, ed. da Rios $6, rof] und seine 
Anhänger: die Pythagoreer hatten der Proportion 8:3 
diese Qualität nicht zugestanden; zur Rezeption des Ari- 
stoxenos s, Ptolemaios, Harmonica [2.Jh. p. Chr.] T, 6; Bo- 
ethius, Inst. mus. [frühes 6.Jh.] V, 9). Eine jede auf das ori- 
gináre dv sacdv folgende Tonstufe gilt — so Aristeides 
Quintilianus — als einer der vorhergehenden durchaus 
wesensgleich, bedeutet also nur noch deren Wiederholung: 


op. cit. T, 8: tédevov dé Ówrdxopóoyr, énel näg d per aörd 
qüoyyoc node Zort tdvyvoc éri vv nporyncoauékor (ed. 
Winnington-Ingtam 14, 16-18). 

Außerdem gründet sich das Oktav-Intervall nicht nur auf 
die vollkominenste Proportion (das einfachste Zahlenver- 
hältnis 2:1), sondern faßr überdies auch noch die beiden 
anderen ceppovias Quint plus Quart in sich zusammen. 


(3) Eine solche theor. Aussage ist nicht möglich mit dem 
Ausdruck ër" sera. In enger Analogie zu Ar nere und 
did rcgcépror als STUFENZAHLENDES HILFSKONSTRUKT ge- 
bildet, ist er primär geeignet, Out zaoii im Kontrast als 
das eigentliche theor. Fachwort zu erweisen. 

Der früheste greif bare Beleg für diese Bildung findet sich 
in den ps.-aristotelischen Problemata, die freilich an der so- 
eben dargelegten Oktav-Problematik vorbei argumentie- 
ren: da es anfänglich bzw. bei Terpander nur sieben (und 
nicht acht) Saiten bzw. Tonstufen gegeben habe, könne 
nicht von är dere, sondern allenfalls von dt? érrá (, durch 
sieben‘) die Rede sein: 

vgl. Probi. XIX, 32: Aid ri dia nace eisfeor, ddd’ od xara 
tov dow udr Or deta, Doneo xai did tettdowy xai dia 
nire; — “H Ste énrd foa» al yoodal td ópyaior, elt’ 
¿feide thy toir Tégnavópoc thy virer ngoc£Ósgxe xal 
ini tovtov éxdyiy ër naow, ddd’ od dr dee: dv 
énza ydg Hy (JanS 94, 14-95, 3). 

Bei Cassiodor, der den Ausdruck kommentarlos aufgreift, 
entfallen dergleichen terminologische Schwierigkeiten, da 
für ihn bereits dic alte cythara aus acht Saiten besteht; in- 
sofern kann er nun auch diocto als Synonym von diapason 
akzeptieren: 

Inst. (um 460) If, $, 7: diapason symphonia est quae etiam dioc- 
to dicitur. constat ex ratione diplasia, hoc est, dupla; fit autem 
per sonitus octo, unde et nomen accepit sive diocto sive diapa- 
son, quia apud veteres cytharae ex octo cordis constabant; dia- 
pason ergo dicta est quasi ex omnibus (sonis? constans (ed. 
Mynors 145, 8-13); zur „historischen“ Erklärung s. unten II, 
(axd). 

Die terminologiegeschichtliche Pointe indes hegt gerade 
darin, daß weder ër óxró noch ër érté gebräuchlich 
waren und sich auch nicht durchgesetzt haben: weil es den 
Autoren bei der Oktavraum-Benennung offenkundig we- 
niger auf die bloße Anzahl der einbegriffenen Tonstufen 
angekommen war und noch ankam als vielmehr auf das 
Faktum der „Vollständigkeit“ dieses Tonraumes im so- 
eben näher umrissenen Sinne. So kritisiert Ptolemaios die 
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Wortbildung ër dere} mit der Behauptung, daß das did 
sacaéy eben nicht eine beliebige achtstufige Tonfolge sei, 
sondern (nach der Übers. von Düring 1934, 103:) ,,das 
erste Intervall..., welches in sich sämtliche Ausgestaltun- 
gen [räoar gar] der Melodie erfassen“ könne: 


Harmonica (Mitte 2. Th. p. Chr.) I, 1: Adrdgxne uiv ode Öofeıe 
mods ye THY mooxencéviy pip Zen xai 9) ué£yot pórov 
toS Óuk nac "gf nhodroe Óvrapévov mepieyem dv 
Gët thy mücar» tot pédove Län, xai det totre de 
former cGvopaouévov did Race xal o0 dr Get, xabdnee 
TÒ did TÉPTE xal TÒ dia vecodqoy, ANG Tot Thy mepieyóv- 
tor atta eläng doGucd (cd. Düring 83, 1-3). 

Im griech. Musikschrifttum sind noch zwei weitere Be- 
lege fiir ër deta nachgewiesen. Aristeides Quintilianus 
verwendet den Ausdruck als eine Art ,,vokabularen’ Syn- 
onyms für éxtéyoodor, dessen eigentlicher „Name“ did 
naor bleibt: 

op. cit. I, 8: rò de ztevrdyopOor saieta; ner Ged NETE... 
to 08 Ov. óxTc xaÁstrat per Oot Anode (ed. Winnington-In- 
gram I4, 20-22). 


Und der Anon. Bellermann (ML; 4.Jh. p.Chr), für den 
du cacy gleichfalls die geläufige Benennung des Oktav- 
raums ist, formuliert did dre in einem Zusammenhang, 
der primär auf Zusammensetzung und Umfang der Inter- 
valle abhebt: von den cvgperviat seien did zrérre und dea 
Ttegddoow unzusammengesetzt, dit Gerg, Undezime, 
Duodezime und Doppeloktave hingegen zusammen- 
gesetzt; fast mehr noch als did ders unterstreicht der 
Ausdruck (dia) dexasévre (fünfzehn) anstelle etwa von 
dic det ztacév (vgl. ed. Najock 1972: 142, 15; 1975: 30,9) 
oder auch dig did dered die rein numerisch-quantitative 
Blickrichtung der Stelle: 

Tor cupqovaov ai ner slow dodviero:, ai dé airdero:, 
adowwieto: ev al Órd Trade al re dia névre, avevo 
dé ai did Gxt xat Sdena xat Inder xal dexamérre (ed. 
Najock 122, 9-124, 1; 23, 22-25); 

in vergleichbaren Zusammenhängen begegnet beim selben 
Autor wiederholt auch die Formel did toy für das Terz- 
Intervall (ibid. 70, 6ff.; 3, 7ff. u. 140, zf: 20, 4ff.). 


Das Musikschrifttam des lat. Mittelalters gebraucht mit 
Blick auf diapason zwar häufig die Worterklärung ,,de 
octo (Näheres unten II. (2) (b) u. (£)). Wörter wie diocto 
indes spielen praktisch keine Rolle mehr, da ja das Fach- 
vokabular in der lat. Ordinalzahl octava über einen prak- 
tikablen Ersatz verfügt (s. unten bes. HL). So ist bislang 
nur ein einziger Text bekannt geworden, der die Hilts- 
formel diocto wieder aufgegriffen zu haben scheint — und 
zwar in der merkwürdig gräzisierenden Wortform diogda, 
die wahrscheinlich aus gleichzeitiger klanglicher Anleh- 
nung an die griech. Proportionsbezeichnung epogd(o)a zu 
erklären ist (der Autor unterscheidet entsprechend der 
oben L (1) gegebenen Differenzierung zwei wesentliche 
Aspekte der Begrifisbildung bei den consonantiae; die eine 
geht von der konstitutiven Proportion aus, die andere von 
der Anzahl der eingeschlossenen Tonstufen): 


Heinricus Augustensis, Musica (11.]h.): Disc.: Quot modis con- 
stant vocabula consonantiarum ? 

Mag.: Duobus. 

Disc.: Quibus? 

Mag.: Prior modus est proportionalium vocabulotum, ut est 
duplum vel diplasium... Secundus modus est, cum ex numero 
vocum, quae in eorum spatiis sunt, nuncupantur, ut diapason, 
quod dicitur ‚de omnibus" vel diogda, quod in eius spatio sem- 
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per sunt. VilIo. voces... (OMA A VIT, 47; Smits van Wags- 
berghe betont in der Einl., daß es sich bei diogda um ein hapax 
legomenon im mittelalrerlichen Musikschrifttum handle [27]). 


Erst seit dem Humanismus ist gelegentlich auch von 
diocto wieder die Rede: mit den neu erschlossenen anti- 
ken Quellen verbreitet sich auch eine gewisse Kenntnis der 
alten Begriffe, Argumente und Kontroversen. Fr. Salinas 
schlägt sich energisch auf die Seite des Ptolemaios und 
macht sich dessen ,,Vollstindigkeits"-Argument gegen- 
über den Problemata zu eigen: 


De musica (Salamanca 1577) H, 7: ... quamuis octo constet sonis 
[sc. Diapason], non tamen appellata est diaocto (hoc est) per octo, 
vt Diapente per quinque, et Diatessaron per quatuor; sed Diapa- 
son, hoc est, ‚per omnes‘, aut ‚ex omnibus' (vt Martianus Capel- 
la cam vocat) sc. vocibus: quoniam... omnes intra se continet 
voces, Et ratio, quam Ptolemacus affert..., videtur multo vero 
similior illa, quam tradit Aristoteles..., quod Priscis non pluri- 
bus vti neruis, quam septem, mos fuerit... (54); zu den Wort- 
erklärungen „per omnes“ und „ex omnibus ^ s. unten D. (2) (b) 
u, (a). 
Auch für M. Mersenne ist die prinzipielle ,,Vollstándig- 
keit" der entscheidende Aspekt bei der Oktav-Benennung 
(s. unten III (2) (d). Anders als Salinas (den er anschlie- 
d auch namentlich zit.), nimmt er aber die Aussage 
der Problemata dennoch als eine Art historischer Erklirung 
ernst; auch führt er indirekt als weiteres Argument für 
eine Oktav-Benennung Ar érrá die Tatsache an, daß die 
Oktave „sieben“ (diatonische) Intervalle in sich schließe: 
Harmonie universelle (Paris 1636), Traitez des consonances... L, 9: 
Ces raisons ont empesché les Grecs d'appeller l'Octaue ër mra, 
C'est 4 dire par sepi, encore qu'elle n'eust que sept chordes du 
temps de Terpandre, ou qu'elle n'ait maintenant que sept inter- 
ualles naturels; et de la nommer de” dre, c'est à dire par huit, 
bien qu'elle contienne huit sons...: dautant que les anciens ne 
rnettoient que sept chordes à leurs Instrumens, comme remar- 
que Aristote... (42). 


Noch J. G.Walther folgt in seiner Frühschrift (unter Be- 
rufung auf Baryphon) vorbehaltlos der Problemata-Argu- 
mentation : 

Praecepta d. mus. Compos. (hs. 1708) IT, 86: Sonsten heißet sie [sc. 
die Octava] auch Unisorsss compositus, Warum man sie aber nicht 
Ör deze) genennet (gleich wie Diapente, Diatessaron) kommt da- 
her, weil sie dazumahl nicht aus 3. sondern nur aus 7 chordis be- 
standen (ed. Benary 94). 

Später allerdings verwirft auch er diese wenig stichhaltige 
Erklárung wieder: 

WaltherL (1732), Art. Diapason: mit diesem termino, welcher 
durch alle heisset, wird die Octav belegt, weil sie alle intervalla 
simplicia in sich begreiffet... Und dieses ist die eigentliche Ur- 
sache, warum. die Octav von den Griechen also, und nicht ad 
imitationem der andern intervallen, did dete genennet worden 
(2o4bf). 

Seitdem der Humanismus das Interesse wieder auf die 
alten Tongeschlechter gelenkt hatte, wurde sogar der 
Name , Octave" selbst terminologisch problematisch; denn 
er durfte num angesichts der sehr weitgehenden Teilungs- 
möglichkeiten des Oktavraums nicht mehr allzu wörtlich 
genommen werden: 

vgl. Metsenne, op. cit.: Mais il semble que le nom d'Octaue que 
Von luy a donné ne luy conuient pas trop bien, dautant que la rai- 
son double peut aussi bien estre diuisee en dix ou en plusieurs 
sons comme en huit, et qu'en effet elle est diuisee en 25 chordes 
ou sons dans le genre Enharmonique, et en r6 dans le Chramati- 
que...; mais l'on respondra peut-estre qu'elle n'a que huit sons 
au genre Diatonic... (39); im Traité des instremens spricht Mer- 
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senne sogar von ,,32, 27, 25, ou du moms 19 marches, ou degrez 
sur chaque Octave“ (341; in Zusammenhang zit. unten IV. (1)); 


Walther seinerseits veranschaulicht das Problem aus der 
Perspektive der chromatischen Skala: nicht die Oktave, 
sondern bereits die Quinte müßte dann dia dere heißen: 
Art. Diapason: denn so die Benennung in Absicht auf alle in 
einer Octav enthaltenen Klänge [= Tonstufen] geschehen wäre, 
hätte eine Quart auch nicht Diatessaron, sondern dit ££ und 
eine Quint nicht Diapente, sondern id Get genennet werden 
müssen... Da nun jenes nicht geschehen... ist hieraus offenbar: 
daB die Wörter, Diatessaron und Diapente, ihren Nahmen nicht 
aus der chromatischen, sondern aus der diatonischen Scala emp- 
fangen haben (2052). 


IL Als GRECH, LEHNWORT ist diapason mit GLEICHBLEI- 
BEND MEHRSCHICHTIGER BEDEUTUNG ins Lateinische über- 
nommen worden (zuerst belegbar bei Vitruv, De architec- 
tura [vor 22 a. Chr.], vgl. H. Nohl, Index Vitruvianus, Lpz. 
1876, 36, sowie bei Plintus d A. Naturalis historia [77 
p. Chr.], zit. anschl. (1)). 


(1) Die Art der Verwendung von diapason im lat. Musik- 
schrifttum ist mitbestimmt durch den gleichzeitigen Ge- 
brauch der lat. Ordinalzahl octava bei der Beschreibung 
und Benennung der Oktave. Denn mit dicsem konkret 
auf die Stufenzahl bezogenen Wort, das - im Unterschied 
zu diocto und diogda (s. oben I. (3)) - als reine Ordinalzahl 
weder sprachlich noch terminologisch bes. Probleme auf- 
wirft, steht nun auf der Ebene der Sachbeschreibung ein 
eigener Ausdruck zur Verfügung (Näheres unten IIL). 
Und so kann das abstraktere griech. Lehnwort je nach 
Zusammenhang und Bedarf um so eher in primär INTER- 
PRETIERENDER ODER WERTENDER FUNKTION gebraucht wer- 
den: als ein Ausdruck, der die Oktave sogar in mehr- 
facher Hinsicht als Inbegriff einer MUSIKTHEOR. TOTALITAT 
anspricht, und dem mithin geradezu eine gewisse musik- 
theor. Schlüsselrolle zufälle, Läßt er sich doch nicht allein 
auf die ,,Vollzihligkeit** der inbegriffenen Tonstufen und 
Intervalle beziehen, die sich jenseits des Oktavraums nur 
noch wiederholen (entsprechend beliebt ist die Anspielung 
auf Vergils „septem discrimina vocum" [Aeneis VI, 646], 
sondern auch auf die „Vollständigkeit“ der symphoniae 
(diatessaron und diapente), aus denen sich die Oktave (als 
dritte bzw. ,,erste'* der symphoniac) zusammensetzt, sowie 
schließlich auf die ,, Vollkommenheit" der Zahlenpropor- 
tion 2:1, die die Oktave konstituiert, 

Des näheren kann ein Autor ein bestimmtes einzelnes To- 
talitits-Moment herausheben: 

vgl. Johannes Scotus (Eriugena), Annotationes in Marcianum (wohl 
3. Viertel 9. Th.): diapason ‚ex omnibus‘ dicitur quia ex diatessa- 
ron et diapente componitur (ed. Lutz 157, $E; vgl. 18, 38£., zit. 
unten II. (2) {a}, und 206, 30-32, zit. unten III. (2) (d); 

Anon. Vivell (um 1070): Ut vero [sc. Guido] ipsas species magis 
nobis notificet, dabit etymologiam nominis, quod interpretatur 
diapason etc. Dia enitn graece de, pason id est ,omnibus', id est 
quasi dicat coustans de omnibus vocibus, quia omnes voces VII 
discriminum continet (ed. Smits van Waesberghe 112: 53£); 
Amerus, Practica artis musice (1271): Autentus tonus... ascendit 
usque ad perfectionem cantus, id est usque ad dyzpason vel 
duplam que perfectio est cantus. Non autem dico perfectio can- 
tus quod non possit ultra octavam vel duplam cantari, sed quia 
infra octavam possunt fieri omnes symphonic..., et ultra octa- 
vam nulla est symphonia sed replicatio symphoniatum... (CSM 
25, Bit: XX, É); 

zu den verschiedenen mittelalterlichen diapason-Etymologien s. 
anschl. (2). 
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Er kann aber auch zwischen mehreren Momenten und 
deren theor. wie terminologischer Bedeutung abwägen: 


vgl. Anon. I GS I (Berno Augiensis, 1. Hälfte r1. )h.): Diapason 
[sonat] ‚de omnibus’; vel quod harum duarum [sc. diatessaron 
et diapente] omnes voces contineat, vel, quod melius puto, om- 
nium vocum discrimina in se concludat (GS I, 35353, = DMA 
A Via, 77). 


Oder er kann, dies ist der weitaus häufigste Fall, katalog- 
artig zwei oder drei Momente mehr oder weniger kom- 
mentarlos nebeneinanderstellen: 


vgl. Regino v. Prüm, De harmonica inst. {um 900) ; Diapason in- 
terpretari potest ,ex omnibus’; ex omnibus enim semitoniis, to- 
nis et consonantiis fit, siquidem ex diapente et diatessaron con- 
stat diapason. [zitur quando maior vox minorem vocem dupla 
sui quantitate superat..., haec talis symphonia appellatur dia- 
pason, fitque semper in octava chorda (GS I, 2433}; 

Johannes Aff., De musica (um 1100): Graeco autem vocabulo 
diapason nominatur, quod interpretatur ,de omnibus', et hoc no- 
men habet, sive quod omnes consonantias in se concludit, sive 
quod ab una voce inchoans ad octavum [sic] saltum facit sicque 
omnes vocum discrepantias, quae sunt septem, in se continet 
(CSM r, 73: IX, 9); 

Ps.-Guglielmo R.offredi, Summa musicae artis (1. Hälfte 12. ]h., 
vgl. Huglo, Rev. de Musicol. 1972, of): Septima vero sym- 
phonia, id est diapason, ‚de omnibus‘ interpretatur, vel quod om- 
nes praedictas in se continet symphonias, vel quod in ea omnes 
inveniuntur voces (ed. Seay, MD XXIV, 1970, 74): 

Johannes de Grocheio, De musica (um 1300): Diapason autem 
est concordantia continens quinque tonos et dua semitonia, 
quac ex coniunctione diatessaron cum diapente resultat. Quae 
sono immediate praecedenti comparata eurn in dupla propor- 
tione excellit, sicut IV. H vel VL IH. Ista autem concordantia 
omnes praecedentes in se includit et ab hoc nomen habere vide- 
tur (ed. Rohloff 1972, 120, 24-29: $7). 


Mit bes. Nachdruck ist der Totalititsgedanke schon in der 
lat. Antike artikuliert worden. Plinius d. A. bringt auch 
die kosmologische Dimension des pythagoreischen Pro- 
portionensystems zur Sprache und prägt dabei die seit dem 
Humanismus viel zitierte Formel von der „universitas con- 
centus"; 

op. cit. IE, 20: Sed Pythagoras interdum ex musica ratione ap- 
pellat tonum quantum absit a terra luna, ab ea ad Mercurium di- 
midium eins spatii, et ab eo ad Venerem tantundem...; ita sep- 
tem tonis effici quam diapason harmoniam vocant, hoc est uni- 
versitatem concentus (ed. Rackham 228: § 84): 

vgl. Joh. Tinctoris, Liber de arte contrapuneti (1477) I, 8: Dicitur 
diapason a dia per i latinum, quod est ‚per‘, et pason, id est 
omnt‘, eo quod omnium concordantiarum, quas sub se com- 
prehendit, quaedam universalis conclusio sit. Unde Plinius in 
secundo libro suae Naturalis historiae ipsum diapason ‚universita- 
tem concentus” diffinit (CSM 23/II, 38: 3£.); 

G, Zarlino, Ist. harmoniche (Venedig [1558] ?*1573) III, 12: Onde 
mi penso, che ella fusse chiamata da i Musici con tal nome: per- 
cioche .,, hà iurisdittione in ogni Consonanza et in ogni Inter- 
uallo, che sia maggiore, o minor di lei. Il che & manifesto dal 
nome, che tiene: percioche è composto da Arg, que è parola 
Greca, che significa Per; et da Jf doa, che vuol dire Vniuersicà, 
Quero Ciascuno: onde è chiamata 4id wary; qua si uoglia dire 
Vniuersità di concento (184); 

A. Berardi, Miscellanea musicale (Bologna 1689) IT, 16: L'Ottaua 
vien chiamata da Greci Diapason, et è composta da Dia, che vuol 
dire Der, e pason, che in latino importa totum“, significa anco- 
ra. lnigersitas concentus (o4). 

Für Cassiodor ist das diapason geradezu der Inbegriff einer 
„zusammenfassenden Kraft“ (vel. Wille 1967, 702): 


Variae M, 40, 6 (fing. Brief Theoderichs an Boethius; zw. $06 
u. $11): ... humana sollertia terris quandam harmoniam doctis- 
sima inquisitione collegit, quae diapason nominatur, ex omni- 
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bus scilicet congregata, ut virtutes, quas universum, melos habe- 
re potuisset, haec adunatio mirabilis contineret (MGH AA XII, 
70, 33-71, 2). 

Die musiktheor. ebenso konstitutive wie beherrschende 
Bedeutung dieser „prima, simplicissima et perfectissima 
consonantia" (W.Odington, De speculatione musice. [utn 
1300], CSM 14, 75) wird noch im späten Mittelalter und 
darüber hinaus durch Vergleiche aus verschiedenen sozia- 
len Hierarchien unterstrichen. Dem Anon. 4 (wohl 9. Jahr- 
zehnt 13.]h.) gilt es als „mater omnium consonantiarum" 
(BzAf Mw IV, 67, 4), dem anon, Autor des Secundum prin- 
cipale (um 1400) als ein Tonraum, der ,,omnes... reliquas 
consonantias quasi quaedam domina in se retinet" (CS IV, 
2103), und P. Aron räumt ihm sogar königliche Würde 
ein: 

Libri tres de inst. harmonica (Bologna 1416) I, 25: Hec enim con- 
sonantia adco integra / adeo plena est / sic omnibus perfecta 
numeris / ut non solum uoces omnes / sed et cacterze quidem 
consonantie ad unam illam tamquam ducem confluant / tam- 
quam principi sese subiiciant illam uti omnis symphonie modera- 
tricem / ac reginam uenerentur / atque suspiciant (f. C 2); 

vgl. A. Kircher, Afusurgia universalis (Rom 1650) L, 3, 5: Diapa- 
son omnium consonantiarum regina, in se singula hue vsque 
enarrata complicans interualla, octaua perfecta... (roo). 

Zarlino weil sogar einen ganzen Katalog einschlügiger 
Ehrentitel zusammenzustellen: 

loc. cit.: Meritamente... i Musici l'hanno chiamata Genitrice, 
Madre, Fonte, Origine, Principio, Luogo, Ricetto et Soggetto 
vniuersale di ogni Consonanza et di ogni Interuallo..., 

und noch Mersenne rühmt das diapason mit emphatischen 
Vergleichen: 

Harmonie universelle (Paris 1636), Traitez des consonances... T, 9: 
++ Cette diction Grecque signifie ‚par tous', dautant que l'Oc- 
taue conprend tous les sons, comme la lumiere toutes les cou- 
leurs, le cercle tous les plans, & la sphere tous les corps (41£). 
Anders als das griech. Lehn wort — diaphonia, das durch 
die lat. Lehnübers. discantus scit dem 12.Jh. rasch zurück- 
gedrängt worden ist, bleibt der Ausdruck diapason also 
nicht nur das ganze Mittelalter hindurch, sondern sogar 
weit darüber hinaus ein fester (wenn auch insbes. seit dem 
Einfluß des spätmittelalterlichen Nominalismus [s. unten 
IT. (2) (b)] zusehends entbehrlicher) Bestandteil des musik- 
theor, Fachvokabulars: als ein Terminus, mit dem sich 
wichtige Aspekte musiktheor. ,, Totalitàt" gewissermaßen 
unmittelbar ansprechen lassen: 

vgl. R, Descartes, Musicae compendium (1618, publ. posthum 
Utrecht 1650): Ex hac figura apparet quam recte octava ,dia- 
passon’ [sic] appelletur, quia scilicet omnia consonantiarum alia- 
rum intervalla in se complectitur (19); 

J.G. Walther, Praecepta d. mus. Compos. (hs. 1708) IT, 9, 1: Die 
Octava, sonsten auch Diapason (did zai) genannt, weil sie 
alle Consonantias simplices in sich begreifft... (ed. Benary 94); 
vgl. auch das WaltherL (1732), Art. Diapason (204 bf). 


Neben den genannten primär sachlichen dürften auch 
noch spezifische sprachliche Gründe zu der hervorragen- 
den Rolle beigetragen haben, die der Terminus diapason 
im Musikschrifttum insbes. des Mittelalters gespielt hat 
(die folgenden Feststellungen gelten weithin auch für dia- 
tessaron/quarta und diapente/quinta). 

1} Der Ausdruck diapason war den Autoren ein gewiß 
ebenso „volltönendes, kostbar wirkendes Lehr wort wie 
z.B. der Terminus symphonia, der sich neben Überset- 
zungstermini wie consonantia oder concentus fraglos be- 
hauptet hat (vgl. W. Richter 1974, 288). Gerade nach dem 
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Abbruch der unmittelbaren Tradition griech.-sprachiger 
Musiktheorie mag das Schlüsselwort diapason als wichti- 
ger Zeuge eben dieser Tradition gegolten haben, um deren 
Aneignung und Bewahrung man sich bemühte, 

2) Dies um so mehr, als von der antiken Musiktheorie und 
ihrer Begriffsbildung her mit dem griech. Wort diapason 
Bedeutungsaspekte verbunden gewesen sind, die sich mit 
der bloßen Abstandsbezeichnung octava ebenso wenig an- 
sprechen ließen wie mit diocto (s. oben L (ou. 

3) Darüber hinaus tst das Lehnwort diapason auch jenen 
»grüzisierenden'* Tendenzen vor allem des frühen und 
hohen Mittelalters (vgl. aber auch unten IL (2) (c) zum 
spáten Mittelalter) entgegengekommen, die mit dem bis- 
weilen massierten Gebrauch von griech. (und angeblich 
griech.) Wörtern in Fachschrifttum und Dichtung glei- 
cherweise den „Eindruck von Gelehrsamkeit oder Würde“ 
erzeugen wollten (vgl. Bischoff 1951, 49; — Parapter LL 
4) Außerdem bot gerade dieses klangyoile Lehn wort aus- 
gezeichnete Ansatzmöglichkeiten für spezifisch mittel- 
alterliche Verfahrensweisen des Etymologisierens; mit im- 
mer neuen verbalen Einfällen haben die Autoren von dia- 
pason (und nicht von octava) aus die Oktav-Thematik und 
-Problematik assoziativ eingekreist und veranschaulicht 
(Näheres anschl. (2)). 

5} Zudem kann eine wörtliche Übers, des zugleich frag- 
mentarischen und mehrgliedrigen Ausdrucks — oder gar 
die Verbreitung eines entsprechenden lat, Fragments als 
Ubersetzungsterminus — kaum nahegelegen haben, wie 
nicht zuletzt auch der Quellenbefund bestätigt: bis zum 
Humanismus begegnen in lat. Sprache lediglich formel- 
hafte erläuternde Umschreibungen wie „ex omnibus“ 
oder „de omnibus" (hierzu anschl. (2) (a) u. (b}), die selbst 
nicht die Rolle von Termini übernehmen. 

6} Es ist sogar zu fragen, inwieweit im Mittelalter über- 
haupt Voraussetzungen für eine wörtliche Übers, bestan- 
den haben. Glossen zum Doctrinale (um 1200) des Alexan- 
der de Villa-Dei, der nach Donat und Priscian prominen- 
testen. mittelalterhchen Grammatik, lassen den Schluß zu, 
daß diatessaron und diapason auf grund ihrer Endung -on 
(xwv wird dabei offensichtlich von -or nicht unterschie- 
den) als griech. Neutr. Sg. aufgefaDt worden sind (vgl. ed. 
Reichling 40, zu V. 578: zwar werden beide Termini pri- 
mär deshalb genannt, weil das Präfix dia- nach Alexander 
ebenfalls das genus neutrum anzeigen soll; doch wird un- 
mittelbar zuvor [V. 577] das Suffix -on in gleicher Funk- 
tion behandelt, und die Glossen meiden bezeichnender- 
weise den anders auslautenden Ausdruck diapente}. 
Angesichts dieser Sachlage muß die terminologiegeschicht- 
liche Interpretation auch den mittelalterlichen Worterklä- 
rungen selbst — und nicht nur den förmlichen Definitio- 
nen — ihre Aufmerksamkeit zuwenden. Denn cs darf da- 
von ausgegangen werden, daß zumindest Spuren der viel- 
fältigen Erklärungen auch dort noch bei Autor und Leser 
wirksam gewesen sind (sein kónnen), wo die griech. Inter- 
vall-Nomenklatur selbst ohne jeden erläuternden Hinweis 
verwendet ist, 


(2) Die Rolle des Terminus diapason seit der Spätantike 
und über das Mittelalter hinaus ist in Zusammenhang zu 
sehen mit spezifischen VERFAHRENSWEISEN UND FUNKTIO- 
NEN DER WORTERKLARUNG im lat. Musikschrifttum. Denn 
diese erfüllt verschiedentlich geradezu die Aufgabe einer 
Definition, zumindest aber versucht sie, deren Inhalt in 
eine möglichst enge und zugleich plausible Verbindung 


Diapason, diocto, octava 


mit dem Wort selbst zu bringen. Terminologiegeschicht- 
lich entscheidend ist dabei, daß das Fremdwort diapason 
nicht „de verbo ad verbum" schlicht mit „per omnes" 
übersetzt wird; dies geschieht erst seit der 2. Hälfte des 
14.Jh. unter dem Einfluß des Humanismus (s. anschl. {h}). 
Vielmehr wird diapason zunächst durch die schwer inter- 
pretierbaren Formeln „ex omnibus“ und „de omnibus 
umschrieben und seit dem hohen Mittelalter zugleich wei- 
teren Erklärungen unterworfen, bei denen das Wort pri- 
mir als Mittel für eine möglichst aspektreiche Beschrei- 
bung und musiktheor. Interpretation des vielschichtigen 
Oktav-Phinomens dient. 


(a) Die Erklärungsformel „ex omnibus“ dürfte entstanden 
sein im Rahmen von musiktheor. Darlegungen, denen 
zufolge das diapason der Sache nach „ex omnibus [sc. 
sonis bzw. vocibus] constat" und daher auch seinen Na- 
men erhalten habe; vgl. etwa das Cassiodor-Zitat oben 
I. (3), in dem zunächst mit der Präposition per gearbeitet 
wird („fit autem per sonitus octo'*), bei der eigentlichen 
Worterklàrung aber mit der Präposition ex: „diapason 
ergo dicta est quasi ex omnibus «sonis» constans", Schon 
Martianus Capella (auf den sich deshalb noch Salinas be- 
ruft, s. oben L (3}) gebraucht diese Formel absolut wie ein 
sprachliches Áquivalent von diapason: 

De nuptiis Philologiae et Mereurii (um 400) IX, 934: tertia Ier, 
symphonia] diapason, quae ‚ex omnibus’ dicitur, octo sonos te= 
cipit, spatia septem... atque constat ex ratione diplasia, hoc est 
dupli (ed. Dick 497, 16-19; vgl. 507, 17£., zit. anschl. (b)). 
Dieser Erklárungsweise schlieBen sich im frühen Mittel- 
alter die meisten Autoren an: 

vgl. Musica Enchiriadis (2. Hälfte a Jh.): Sic et diapason, quod 
‚ex omnibus' interpretatur, octavi ad octavum fit consonantia 
duas superiores [sc. diatessaron et diapente] m suo sistemate ton- 
tinens (ed. Schmid 26: X, 24£., = GS I, 16ta); 

Johannes Scotus (Eriugena), op. cit.: maxima [sc. simphonia] ex 
acto [sc. sonis constat] que propterea diapason dicitur, id est ‚ex 
omnibus', quoniam ex diatessaron et diapente componitur (ed. 
Lutz I8, 386; vgl. 137, $£, zit. oben Il. (1, und 206, 30-32, 
vit. unten III. (2) (d); 

Remigius Autiss., Commentum in Martianum Capellam (um 900) 
Ii: Diatessaron autem dicitur ‚ex quattuor’, diapente ‚ex quin- 
ae e aren ‚ex omni (ed. Lutz 151, 9£.; vgl. auch id., GS I, 
66at.]; 

Regino v. Prüm, zit. oben II. (1). 

Vom hohen Mittelalter an lassen sich für die Formel ,,ex 
omni(bus)'* hingegen nur noch vereinzelt Belege finden: 
vgl. Walter Odington, De speculatione musicae (um 1360): Dia- 
pason... quasi ‚ex omuibus" (CSM r4, 77: II, 18, 7). 

(b) Auch die Präposition de begegnet in Worterklärungen 
sporadisch schon bei Martianus Capella, wenn auch nur 
in bezug auf diatessaron und diapente: 

ap. cit. IX, 950: ... ded Tegddpon, quod ‚de quattuor' dicimus, 
did mérte, quod ‚de quinque', dehinc. dia zaccv, quod ‚ex 
ammnibus' concinet (ed. Dick $07, 15-18). 

Diese Art der Erklirung ist wohl zurückzuführen auf 
einen Präpositionsgebrauch im Sinne etymologischer „de- 
rivatio", also sprachlicher Herleitung „von [der Zahl] 
vier“ bzw. „fünf“. Boethius hebt in der Inst. arithmetica 
(frühes 6. Jh.) I, 1, eigens hervor, daß „etiam ca ipsa mu- 
sica modulatio numerorum nominibus adnotatur“: 
Diatessaron enim et diapente et diapason ab antecedentis nu- 
meri nominibus nuncupantur (ed. Friedlein 11, 10-14); 

das Attribut „antecedentis verweist darauf, daß die nu- 
meri der reinen Mathematik, die „per se constant", gegen- 


über denjenigen als originär zu gelten haben, die (wie in 
der „musica modulatio") „ad aliquid referuntur". Freilich 
wird bei solchen derivationes in der Regel (so auch bei 
Boethius) die Präposition afab verwendet. Es ist aber 
denkbar, daß an ihrer Stelle das lat. Wort de hier absicht- 
lich wegen des lautlichen Anklangs gewählt worden ist. 
Cassiodor bereits weist darauf hin, daB eine etymologia, 
die zeigen wolle, ,,ex quo nomine id quod quaeritur vene- 
rit nomen", sich auf ,,certae assonationes" stütze (vgl. 
Klinck 1970, 40; diese Verfahrensweise hat sich im hohen 
Mittelalter durchgesetzt, vgl. den anschl, Exkurs), Speziell 
die Formel „de omnibus“ als diapason-Erklärung ist aller- 
dings erst seit dem frühen 11.Jh. nachweisbar, verdrängt 
nun aber offensichtlich rasch die Formel ‚ex omnibus": 


vgl. Ps.-Odo, Dialogus de musica (frühes 11. Jh.): ...dicitur dia- 
pason, id est ‚de omnibus! (GS I, 254 b); 

Guido Aret., Micrologus (1025/26): Diapason autem interpreta- 
tur ‚de omnibus’, sive quod omnes habeat voces, sive quia anti- 
quitus citharae octo per eam fiebant chordis (CSM 4, 115: VI, 
6£.); zur ,,listorischen"" Erklärung s. unten UL, (2) (d); 
Theoger, Musica (um 1100): Diapason aucem [dicitur] quasi ‚de 
omnibus’, co quod omnes modos vocum includat (GS II, 1852); 
vgl. auch Anon. I GS I (Berno Augiensis), Johannes Aff. und 
Ps.-Guglielmo F.offredi, zit. oben IE. (1); weitere Belege bei 
Smits van Waesberghe 1076, p H. 


Die Bevorzugung der de- gegenüber der ex-Formel geht 
seit dem hohen Mittelalter so weit, daß der Anon. Vivell 
nun selbst in Verbindung mit dem Verb constare (s. oben 
(3)) nicht mehr ex, sondern de gebraucht: ,,... quasi dicat 
constans de omnibus vocibus..." (m Zusammenhang zit. 
oben IL (1)). 


Exkurs: Ein historisches Verständnis der verschiedenen diapason- 
Erklirungen samt ihrer Funktion und Leistung ist bislang da- 
durch erschwert worden, daB sie meist undifferenztert als ,, Uber- 
setzungen"" betrachtet worden sind. Smits van Waesberghe 
spricht mit Blick auf die Formel „ex omnibus‘ (und, wie es 
scheint, zugleich auch auf Erklärungen, die sch von der Gleich- 
setzung dtd = die = duo herleiten; Näheres hierzu anschl. (c)) 
sogar von „fehlerhaften Übersetzungen", denen er die Formel 
„de omnibus" überraschenderweise als , korrekte Übersetzung“ 
gegenüberstellt. Die Priposition de — de (nicht per) wird an- 
schlieBend kommentarlos mit ‚durch...hin‘ wiedergegeben: 
„Od zag» = durch die ganze Reihe der Töne oder Saiten 
hin“ (1976, 41). 

Zaminer hütet sich bei der gleichen Materie im allgemeinen 
gwar vor einer Unterscheidung zwischen ,,fehlerhaft'" und 
korrekt" (freilich kritisiert auch er die Interpretation, nach der 
„pason acht bedeuten soll", als „falsche Erklärung“), spricht 
auch den Aspekt der ,,etymologischen Erklärung“ an, hält aber 
grundsätzlich an der übergreifenden Charakterisierung als 
„Übersetzung“ fest: ,,Die älteren Theoretiker übersetzen die 
griech. Ausdrücke nur, z.B. ,diapason’ als ‚ex omnibus" (von 
den anschließend namentlich genannten Autoren bringen Guido 
und Johannes Afl. die Erklärungsformel „de omnibus"). „Die 
jüngeren Theoretiker, seit dem r2.]h., zergliedern die griech. 
Komposita in Simplicia und übersetzen diese einzeln, z.B. 
„diapente“ in ,dia' = de und ,pente' = quinque. So in den mei- 
sten musiktheor. Schriften des 12.-14. Jh. Die g 
pason" = 8 erläutert der Vert [sc. des Vatikan. Organum- Trakt., 
zit, unten III. (2) {d)} durch die Bemerkung, daß die Kitharen 
acht Saiten zu haben pflegten" (1959, 45f.). 

Wesentlich für eine angemessene historische Interpretation ist 
freilich, daß sich die Prápositionen ex und de - im Unterschied 
zu per = als bloße „Übersetzungen“ gerade nicht befriedigend 
verstehen lassen, mag es auch in den ps.-Guidonischen Regulae 
rhythmicae heißen: „Cuius nomen est de cunctis‘ translatum ad 
litteram" (GS II, 26). (Eindeutig liege der Fall hingegen bei der 
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Wiedergabe des zweiten Wortbestandteils durch omnis, totus 
oder cunctus.) Auch bietet eine solche Charakterisierung kei 
nerlei Anhaltspunkt, der die Verdrängung der ex- durch die de- 
Formel im hohen Mittelalter erklären helfen könnte. So muß 
wohl schan bei diesem sprachlichen Detail die Etymologie als 
eine Art eigenständig eingesetzter ,,Denkform" des Mittelalters 
(Curtius 1954, 4864) in Rechnung gestellt werden, und zwar in 
ihrer spezifisch hockmittelalterlichen Ausprägung als sog. „‚ex- 
positio-Etyrnologie". Diese soll, gegründet auf die Forderung 
nach „litterarum similitudo", auch ohne etymologischen Bezug 
(im modern philologischen Sinne) das jeweilige ,,Eautbild zum 
Sprechen bringen": indem sie durch Assoziation beliebiger 
ähnlichklingender, aber besser bekannter Wörter die Bedeutung 
des zu erläuternden Wortes einkreist (vgl. Klinck 1970, 186, I4 
u. passim) und so gewissermaßen „Sinnbrücken zwischen dem 
Bedeutenden und dem Bedeutecen" errichtet (Obly 1977, X). 
Praktizierbar „in eadem lingua vel in diversis" (Hugucio, Mag- 
nae derivationes, nach Klinck 1970, 19), gilt diese Art der Ety- 
mologisierung bei fremdsprachigen Wörtern als cine vollgültige 
Alternative zur Übersetzung (jedenfalls aber als deren veran- 
schaulichende und intensivierende Ergänzung). 

Mag dieses Verfahren der Worterklärung aus der Perspektive 
modem-philologischer , Korrektheit" noch so anstößig wir- 
ken: der Musikgeschichtsforschung bietet es willkommenen 
AufschluB über diejenigen Aspekte des Oktav-Phánomens, auf 
deren Beachtung durch den Leser es den Autoren jeweils in bes. 
Maße ankommt, Formliche Definitionen sind oft einer gewissen 
Typisierung unterworfen, die das spezielle Interesse, die spezi- 
fische Aussagcabsicht eines Autors gegenüber konventionellen 
Bestimmungen zurücktreten läßt; demgegenüber geben mitun- 
ter gerade die am abenteuerlichsten anmutenden Etymologisie- 
rungen am besten zu erkennen, welche Akzente ein Autor setzen 
und welche Vorstellungen er beim Leser vordringlich hervor- 
rufen oder bestirken möchte — mithin aber auch, welche Konni- 
tationen und Assoziationen selbst dort noch für den Leser eine 
Rolle spielen können, wo der Terminus diapason kommentarlos- 
knapp wie ein rein technisches Fachwort gebraucht ist. Seine 
offenkundige Beliebtheit bei mittelalterlichen Autoren rührt 
zweifellos auch daher, daß sich mit seiner Hilfe dank vielseitiger 
Erymologisierbarkeit ohne großen verbalen Aufwand viel sagen, 
zumindest viel andeuten läßt. 
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Wenn nun seit dem hohen Mittelalter die ex- durch die 
de-Formel verdrängt wird, so schwerlich deshalb, weil 
sich die letztere als vielleicht ,,korrektere Übersetzung“ 
durchgesetzt hätte. Sehr viel wahrscheinlicher jedenfalls 
ist, daB (wie schon oben in diesem Abschn. (b) in Zu- 
sammenhang mit Martianus Capella, Boethius und Cas- 
siodor erwogen) der Priposition de dank ihrer lautlichen 
Verwandtschaft mit did der Vorzug gegeben worden ist: 
der Terminus, so scheint es, sollte sich dem Leser gewisser- 
maBen selbst als derivatio-Bildung verständlich machen, 
Und analog sind auch die weiteren {und z.T. wesentlich 
weitergehenden) diapason-Etymologisierungen zu beur- 
teilen und terminologiegeschichtlich auszuwerten. 


(c) Eine zusätzliche Aussage ist durch die etymologisie- 
rende Gleichsetzung von ded mit é¢o = duo in das Wort 
diapason hineingelegt worden: unter Ausnutzung des 
Wortanklangs wird auf die für das diapason konstitutive 
proportio ,,dupla" angespielt, Vorbereitet ist solche Ety- 
mologisterung vielleicht durch Erklärungsversuche wie 
den folgenden, in dem die Formel „de duobus" in Ana- 
logie zu „de quatuor" etc. gebildet zu sein scheint: 

Ps.-Odo, Musica (frühes 11. Jh.): Tertia vero symphonia diapa- 
son, id est dupla sive de duobus nominatur, quotiens maior vox 
bis tantum habet de chorda quam minor, sive cum maior vox 
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per medium, id est in duas partes divisa, aliam vocem terminat, 
sicut est prima ad octavam (GS I, 270b); 

inöglicherweise möchte der anon. Autor die Formel „de 
duobus" (zugleich) auch auf die Tatsache bezogen wissen, 
daß sich das diapason aus den „zwei“ anderen symphoniae 
zusammensetzt; denn er fährt fort: 


Fit autem haec diapason duabus supradictis symphontis, id est 
diatessaron et diapente ad se invicem copulatis (ibid.). 


Die ausdrückliche Gleichsetzung did (= die) = duo ist 
in Zusammenhang mit diapason erstmals im 11.Jh. (und 
zwar im Raume Lüttich) nachgewiesen (zur analogen 
Etymologisierung von diaphonia vgl. den anschl. Exkurs): 


Anon. Wolf: Pason graece, latine ,octo'; dia ,duo' (ed. Wolf, 
VEMUw IX, 1893, 194; zu den diversen pason-Etymologisierun- 
gen s, anschl.}. 


Häufiger ist diese diapason-Erklärung erst im späten Mit- 
telalter anzutreffen, und zwar nun meist nur als eine von 
mehreren dargebotenen Möglichkeiten: 


vgl. Johannes de Garlandis, De plana musica (2. Viertel 13. Jh): 
Dyapason... dicitur a dya ,duo' et sonus‘, quasi habens duppli- 
cem sonum... Aliter dicitur a dya et pan ,totum', quasi conti 
nens in se omnes consonancias,., (Ms. Città del Vaticano, Bibl. 
Apost. Vat., Lat. 5325, £ 8); 
ein weiterer Beleg anschl. (c). 


Marchetus v, Padua läßt (im Anschluß an eine ded = de- 
Interpretation) eine analoge Etymologisierung (hier ,,de- 
finitio" genannt) sogar für das diatessaron-Präfix gelten, 
da (auch) dieses Intervall durch „zwei“ Tonstufen be- 
grenzt werde. Dabei beruft er sich auf die (offenbar nur 
zu Etymologisierungszwecken konstruierte) orthographi- 
sche Variante Óva statt dia: 


Lucidarium in arte musicae planae (1318/19): Sunt enim nonnulli 
definientes diatessaron sic, et per consequens diapente etc. Di- 
cunt enim diatessaron a Zoo, quod est ,duo', et tessaron ,qua- 
tuor*, scribentes dva per u graecum; quae quidem definitio to- 
lerari potest: ut sic intelligatur a dee, quod ‚duo‘, tessaron ,qua- 
tuor", eo quod duae diversae voces sunt ad invicem distantes 
per quatuor sonos, vel quod duo extrema sua quatuor sonos 
contincant inclusive. Quando enim dva scribitur per o graecum, 
tunc ,duo' dicitur, quando autem per i latinum, denotat ‚de‘ 
(GS UL o5a£). 


Sogar zu neuen (allerdings terminologisch nicht immer 
ganz ernst gemeinten) Wortneubildungen hat der etymo- 
logisierende Umgang mit der Fachsprache bisweilen an- 
geregt. So möchte der Schüler in einem Lehrdialog 
J. Hothbys statt von diapason lieber von „sernipason“ re- 
den, da ja die proportio dupla auf der ,,Halbierung™ der 
Saite beruhe: 


Dialogus in arte musica (um 1480): Quod si hoc pacto diapason 
componendum teris quod si ab una fidium per gradus ad duplam 
usque procedas erit ne diapason, quod si recuses, semipason ap- 
pellare oportebit. Est tamen hoc absurdum dictu, hiis qnoque 
argumentis confutari possunt quae diatesseron ac diapente dis- 
ponis (CSM ro, 70E). 


* 


Exkurs: Die Gleichsetzung der Práposition dia mit duo begegnet 
seit dem 11. Th. auch in Erklärungen des Terminus — diaphonia 
(II. (3) (by) unter ausdrücklicher Anspielung auf das Moment 
der „Zwei stimmigkeit (vgl. auch die Belege bei Smits van 
Waesberghe 1976, 42ff.). Darüber hinaus finden sich Umbil- 
dungen zu polyphoma, triphonia und tetraphonia (vgl. Johan- 
nes, Summa musicae [um 1300], GS III, 239aff.), die offenkundig 
von dieser ctymologisierenden diaphonia-Interpretation her an- 
geregt sind. 
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Ein Pendant bei einem genuin lat, Fachwort wäre die im späten 
Mittelalter recht häufige Modifikation von dis- zu biscantus, so- 
fern sich ein Autor speziell auf einen „zwei 'stimmigen Satz be- 
zieht. 

Selbst der Terminus diatonicus ist im hohen Mittelalter wieder- 
holt auf cine ,,Z wei"heit bin gedentet worden: 


vgl. Anon. Wolf; ...diatonicum genus, quod ideo dicitur dia- 
tonicum, quia duo toni per totum habentur ante semitonium (ed, 
Wolf, loc. cit.); 

Anon, Liber argumentorum. (2. Hälfte 11. Jh): Monochordum 
Guidonis quomodo vocatur? Diatonicum. Et idcirco vocatur 
diatonicus, quia semper duobus tonis et semitonio currit (ed. 
Smits van Waesberghe 21:22). 


So geliufig scheint die dia = duo-Interpretation im späten Mit- 
telalter geworden zu sein, dab dieses Präfix gelegentlich sogar 
zur Worterklärung von ditonus bemüht worden ist — wofür es 
sich infolge der Zusammensetzung der großen Terz aus „zwei“ 
Ganztönen freilich auch geradezu angeboten haben mochte: 


vgl. Anon. 1 CS I (um 1300}: Ditonus est consonantia, que inter 
duas voces duos perfectos continet tamen tonos; et dicitur a dia, 
quod est ‚duo‘, et tonus, quia in $e continet duos tonos perfec- 
tos... (CS I, 298 b); 

fast eleichlautend der Anon. 2 CS I (um 1300; CS I, 3083), Ps.- 
Philippe de Vitry, Liber musicalium (Mitte 14. Jh.; CS HI, 36b); 
Joh. Tinctoris, Liber de arte contrapuneti I, 4 (1477; CSM 2M, 
22:6). Mit Blick auf diatessaron, diapente und diapason hingegen 
arbeiten die beiden Anonym der Zeit um 1300 nur mit der Ety- 
mologie „dia quod est de "CSL 298aff. bzw. 308aff); 
Tinctoris übersetzt mit per (zit. oben II. (1)). 


Angesichts solcher Beliebigkeit des Etymologisierens ist es auch 
nicht verwunderlich, wenn der Anon. 7 CS I (z. Hälfte 13. Th.) 
in seiner ditonns-Erklirung zwei Interpretations-Möglichkeiten 
miteinander vermengt: 

Quinta species est ditonus...; et dicitur a dia, quod est ‚de‘, et 
tonus, quasi de duobus tonis (CS I, 381b). 


In gräzisierender Manier bildet Hieronymus de Mor. das dito- 
nus-Prifix sogar im Wort selbst um und glossiert damit ein 
Boethins-Zitat (Interpolation kursiv): 


Tract. de musica (zw. ca. 1280 u. 1304): Enharmonicum vero [sc. 
genus]... est, quod cantatur in omnibus tetrachordis per diesim 
et diesim et ditonnm vel diatonun, id est per duos tonos (ed. Cser- 
ba 44, 27-29; vgl. Boethius, Inst. mus. I, 21, ed. Friedlein 213, 
14-17). 

Wenn Francesco de Brugis gegen 1500 feststellt, daß die tertia 
perfecta „in musica ,ditonus' sive ,bitonus' aut ,diatonus! appel- 
latur" (ed. Massera 81), so wirft er damit ein bezeichnendes 
Licht auf die Rückwirkung, die der etymologisierende Umgang 
mit der Fachsprache seinerseits wieder auf die Wortbildung 
(bzw. Wortumbildung) ausgeübt hat. 

Im übrigen gab es bei der Interpretation von dia offenbar auch 
fachspezifische Präferenzen, wie einem Hinweis Hugos von 5t. 
Victor entnommen werden kann: „Apud enim grammaticos et 
dyalecticos est ,duo', penes vero musicos est dei" (nach Smits 
van Waesberghe 1976, 42). Allerdings ist, wie soeben belegt, die 
Gleichsetzung dia = duo auch bei den musici schon seit dem 
11. Jh. anzutreffen. Andererseits bezieht sich ein anon. Musik- 
traktat, der möglicherweise noch im 12. Jh. entstanden ist, aus- 
drücklich (wenn auch ohne Namensnennung) auf Hugos Unter- 
scheidung, bevorzugt fiir sich selbst freilich die traditionsreiche 
Formulierung mit ,,ex"*: 


Tract. de musica plana et organica: dicitur autem dyatessaron a dya 
greca dictione, que apud Latinos rendet huic nomini duc" et 
non huic propositioni ‚de‘. Apud enim grammaticos et "dyalec- 
ticos cst ,duo'*, penes vero musicos est ,de'; et tetra, quod est 
quatuor‘; inde dyatessaron, id est consonantia ex quatuor vo- 
cibus continuis complexa (CS II, 4872). 


Die zweifache Interpretation (dia — de und duo) begegnet auch 
in nichtmus. Sachbereichen. So wird das Wort dialectica im 
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Brito metricus (spátes 13. Jh.) als ‚de sermone" und ,sermo dualis" 
erläutert, während bei den drei symphoniae (übereinstimmend 
mit Hugos Hinweis) nur die dia = de-Erklärung gegeben wird: 
Significat dia ‚de‘, diatessaron accipis inde. / Si vis adiunge 
diapason cum diapente... / Sit sermo‘ lexis, dia dei, dialectica 
testis, / Nam ,de sermone* dialectica dicitur esse; / Vel dia dic si 
vis ,duo', tunc est sermo dualis' (ed. Daly 37: V. 550-55). 


* 


(d) Eine beim Wort diapason seit dem 13.Jh. ebenfalls viet, 
fach angewandte Art der Etymologisierung ist die sog. 
,,Silbenableitung", bei der (ohne Rücksicht auf die origi- 
náre Zusammengehörigkeit und die grammatische Funk- 
tion der Wortbestandteile) einer jeden einzelnen Silbe em 
eigenes, lautlich verwandtes Wort zugeordnet wird, und 
zwar selbst dann, wenn es sich nur um cine flexions- 
bedingte Suffixsilbe handelt (vel. Klinck 1970, 65). Diese 
Methode gibt den Autoren z.B. Gelegenbeit, unter Aus- 
nutzung der letzten Silbe (diapa)son die Zugehörigkeit des 
Terminus zum Bereich der musica, also zu den „sont“ 
bzw. ,,consonantiae” herauszuheben, anknüpfend an Un- 
terscheidungen wie ,,quae dupla in numeris, diapason in 
consonantiis" (Regino v. Prüm, op. cit., GS I, 238b): 

vgl. Johannes de Garlandia (,,pason sonus“), zit. oben (c); 

Anon. 4 CS I (wohl 9. Jahrzehnt 13. JE): Diapason dicitur a dia, 
quod est de, et pan totum‘ et sonus quasi continens totum 
sonum, id est omnes proportiones concludens armonicas in se 
(BzAfMw IV, 69, 5-7); 

Johannes, Summa musicae, zit. anschl. (e); 

Job. Boen, Musica (1357): Et vocatur proportio huiusmodi gre- 
co nomine dyapason, a dya, quod est dei, et pan, quod est ,to- 
tum’, et sonus, soni, quia includit in se totum sonum, id est 
omnes gradus sonorim, per quos cantus habet ordinari (ed. 
Frobenius 42: I, 107); 

H. Eger, Curtuagium (1380): Diapason est octava... et dicitur a 
dia, quod est dei, et pan, quod est totum" vel ,omne', et son, 
quod est ,sonus', quasi omnes continens sonos, videlicet tonum, 
semitonium et reliquas combinationes jam dictas... (ed. 
Hüschen 42); 

N. Wallick, Opus aureum (Köln 1501) II: Diapason... dicitur a 
dia, quod est de, et pan ‚totum et son ,sonus', quasi in se om- 
nes continens alios modos (ed. Niemöller 50: 154-161). 


(e) Gelegentlich erfinden. Autoren sogar klangverwandte 
(angeblich griech.) Wörter, um mit deren Hilfe ihrer eige- 
nen etymologischen Interpretation assoziativ mehr An- 
Schaulichkeit oder Nachdruck zu verleihen (zur Berufung 
auf griech. Wörter, „die es nicht gibt“, vgl. Bischoff 1951, 
$2; zum Problem der mehrfachen Worterklärungen s. an- 
schl. Gei, So führt der Anon. Mettenleiter (spätes 13.Th.) 
das Wort phase in seine diapason-Erklirung offenbar in 
der Absicht ein, hiermit einen verbalen Zusammenhang 
mit der praktisch-mus. Verwirklichung eines diapason 
herzustellen: 

Dicitur autem dyapason a dya, quod est de, et pason, quod 
est totum‘, vel phase, quod est ,transitus', Inde dyapason, quia 
de toto constans vel qnod omnes modos sub se contineat, vel 
quod omnes voces una saltu transeat (73). 


Der Autor dee Summa musicae (am 1300), der gleichfalls 
von „transire“ spricht, möchte im Anschluß an die Erkia- 
rung im Sinne der Silbenableitung mit Hilfe einer analo- 
gen Worterfindung die ,,Ahnlichkeit™ der das diapason 
begrenzenden Tonstufen herausstreichen: 

Nonum et ultimum intervallum est diapason, et dicitur a dia, 
quod est ‚de‘, et pan, quod est ‚totum‘, et son, quod est ,sonus", 
quasi continens omnes consonantias, eo quod transit omnes ar- 
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ticulos omnium aliarum consonantiarum. Ali dicunt, quod 
dicitur a dia, quod est ‚de‘, et pasin, quod est ,simile" vel ,ae- 
quale’, quia procedit de simili ad simile (GS II, 2115). 

Um den nämlichen Sachverhalt geht es auch dem Anon. 
XI CS III, der in emer zweiten Worterklärung den Wort- 
bestandteil pason indes ,,proportional" verstanden wissen 
möchte: 

Tract. de musica plana et mensurabili (Mitte 15. Jh.): dyapason... 
dicitur a dya, quod est de, et pason totum’, quia fit ex omnibus 
modis vel quia continet in se omnes alios modos. Vel dicitur a 
dya, quod est due, et pason ,proportio', quia fit de una littera 
in aliam proxime sequentem sibi similem in specie (CS III, 424 b). 
Ein anderer anon. Autor möglicherweise noch des 12.]h. 
meint das Moment der ,,/Totalitit'* mit dem Hinweis dar- 
auf veranschaulichen zu können, daß auch das Wort panis 
von pan herzuleiten sei: 

Tract. de musica plana et organica: Dyapason... dicitura dya, quod 
est ‚de‘, et pan, quod est ,totum" vel ,omne'; unde panis, quia 
cum omni victu convenit (C5 II, 487b). 

Umgekehrt mag, wie Wille erwägt, schon Servius die 
Siebenrohrigkeie der Hirtenflóte „aus Gründen einer Ety- 
mologie, die Pan mit Diapason verband“, mit dem Oktav- 
umfang in Zusammenhang gebracht haben (1967, 526). 


(f) Die hochmittelalterliche ,,expositio-Etymologie", die 
im Musikschrifttum (zumal in dessen bes. traditionsgebun- 
denen Partien wie der Lehre vom, Tonsystem) bis weit ins 
späte Mittelalter vorherrscht, ist etn Mittel, die „Ding- 
bedeutung” (,, proprietas rei“) durch verbale Einkreisung 
zu erhellen. Nicht allein auf das Wort, sondern auch auf 
die benannte Sache selbst gerichtet, deren „Sinnerschlie- 
Dong" sie dient (vgl. Ohly 1977, 16), scheint sie, streng 
genommen, die Worterklärung mitunter sogar zu ver- 
nachlässigen. Es begegnen nämlich auch etymologisierende 
Gleichsetzungen, die weder Übers. sind noch lautliche An- 
klänge aufweisen. Sie können nur so verstanden werden, 
daß hier erklärende Zwischenglieder ausgefallen sind, die 
ursprünglich zwischen dem Wort und seiner Lautgestalt 
einerseits und der hiermit verbundenen fachlichen Bedeu- 
tung andererseits vermittelt haben (ein anschauliches Bei- 
spiel für solchen Sachverhalt bietet die organum-Etymo- 
logie einer Guido-Erweiterung wohl des frühen r4.]h., 
die das organum-Synonym diaphonia als Mittelgtied vor- 
aussetzt: „organon grece, duplex modulatio latine", s, Art, 
Diaphonia IT, (3) (b)). 

So wird, nachweislich seit dem 11.Jh., immer wieder das 
lat. Zahlwort octo unvermittelt als Äquivalent von (dia)- 
pason hingestellt (Marchetus gibt zwar den Satz ,,tertia 
symphonia est, quae etiam ‚de octo' dicitur^" bereits als 
Remigius-Zitat aus [GS DI, 85a], doch steht bei Remigius 
selbst zu lesen: „Tertia sc, symphonia diapason, id est ‚ex 
omni‘, est ex octo chordis..., ideo ‚ex omnibus! dicitur^ 
[GS I, 66ap: 

vgl. Anon. Wolf, zit. oben (c); 

Anon., Liber argumentorum: Diapason graece, latine ,octo* (ed. 
Smits van Waesberghe 26: 86); 

Ps.-Philippe de Vitry, Liber musicalium: Dyapason... dicitur a 
SR quod. est de, et pason ,octo'; et vocatur octava (CS IIT, 
374). 

In solchen Fällen ist die vermittelnde lat. Übers. „omne“ 
oder ,,totum", die bei der Oktave im Sinne von „acht 
Tonstufen zu konkretisieren ist, übersprungen worden, 
Vielleicht haben dabei Kopisten das „vel“, das in einigen 
vorliegenden Texten beide Worterklärungen (im allge- 
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meinen in der sachlich zutreffenden Reihenfolge) aufein- 
ander bezieht, als Hinweis auf die Gleichrangigkeit zweier 
alternativer (und mithin auch eigenständiger) Interpreta- 
tonsmöglichkeiten (mill) verstanden: 

vgl. Anon., Vatikan. Organum- Trakt, (1. Hälfte 13. Jh.): Diapa- 
son. a dia ‚de‘ et pan totum‘ uel pason ,8' (ed. Zaminer 185, 
Lif); 

Anon. St. Emmeram (1279): ...dyapason... dicitur a dya, quod 
est Ze, et pason totum‘ uel ,octo', quasi de spatio octo uocum. 
constituta (ed. Sowa 118, 6-10); 

vgl. aber auch dagegen: Amerus, op. oi. Dyapason dicitur qua- 
si ‚de acto’ et dicitur a dya, quod est ‚de‘, et pan, quad est ,to- 
tum', en quod omnes coniunctiones in se continet... (CSM 25, 
8r: XIX, 5]; 

vgl. ferner Anon. A. de Lafage, zit. anschl. (gl. 


Ähnlich wie bei den ,,octo“-Erklirungen verhält es sich 
wohl auch, wenn die Endsilbe (diapa)son nicht — wie es 
der lautlichen Verwandtschaft entspräche — auf „somis“ 
bezogen (vgl. oben (d), sondern sogleich durch das sonus- 
Synonym „vox erklärt wird: 

vgl. Lambertus, Tract. de musica (vor 1270): ... dicitur diapason 
a dia, quod est ‚de‘, et pan, quod est totum" vel ,ommis', et son, 
quod est ‚vox’ (CS I, 2592); 

fast gleichlautend Anon., Tertium principale (um 1400) XVIII 
(CS IV, 2293}. 

Wird die Erklärung mit „vox“ gar noch für das Wort- 
fragment (diates)saron in Anspruch genommen, so kann 
es sich wohl nur um mechanische Übertragung von dia- 
pason her handeln: 

vgl. Lambertus, op. cit: dicitur diatessaron a dia, quod est 
MON tetra, quod est ,quatuor', et saron, quod est ,vox' (CS T, 
238b); 

fast vivichlautend Anon. 1 CS I (2593), der indes bei diapason 
0 quod est ,sonus'"* etymologisiert (298a); das Tertium prit- 
cipale verzichtet auf den saron-Zusatz (CS IV, 228a). 


Petrus dictus palma otiosa projiziert sogar die seron = vox- 
Erklärung wieder zurück auf diapason, faßt also das Frag- 
ment (diapa)son möglicher weise als Kontraktion von seron 
(— saron) auf: 

Compendium de discantu mensurabili (1336): ...dicitur diapason a 


dia, quod est dei, et pan, quod est totum’, et seron, quod est 
vox’... (ed. Wolf, SIMG XV, 1913/14, $11). 


(g) Aus der Ausrichtung auf die Erschließung der ,,pro- 
prietas rei“ erklärt es sich schließlich auch, wenn von dia- 
pason häufig mehrere unterschiedliche Ezcymologisicrun- 
gen nebeneinander angeführt werden: 

vgl. oben (c) Johannes de Garlandia, Marchetus v. Padua; (c) 
Anon. Mettenleiter, Summa musicae, Anon., Tract. de musica 
plana ef mensurabili; (£) Anon., Vatikan. Organum- Trakt., Anon. 
Sc. Emmeram, Amerus. 


Diese mehrfachen Etymologisierungen widersprechen sich 
nicht (und schließen einander noch viel weniger gegen- 
seitig aus); denn sie sollen ja gerade die verschiedenen 
Eigenschaften bzw, Aspekte der einen Sache Oktave aus 
dem Wort diapason heraus (d.h. in möglichst sinnenfälli- 
gem Bezug auf dessen Klanggestalt) zur Sprache bringen. 
Deshalb verfehlt z.B. Wolfs Kritik an dem von ihm hg. 
Anon. dessen eigentliche Intention: „Wäre... die gege- 
bene Etymologie [,,Pason graece, latine octo ` dia ,duo'", 
s. oben (c)] richtig, so würde ja diapason die Doppeloktave 
sein" (loc. cit.; Wolf interpretiert demnach im Sinne von 
„acht mal zwei"). Vielmehr wird hier von jedem Wort- 
bestandteil her einzeln auf einen selbstindigen Aspekt des 
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Oktav-Phinomens angespielt: das (mittelalterlich-etymo- 
logisch verstandene} Wort diapason ermöglicht es dem 
Leser gewissermaßen, an die Proportion der Extremstufen 
und an die Zahl der von diesen eingeschlossenen Ton- 
stufen gleichzeitig zu denken. 

Aus diesem Grunde können (ähnlich wie bei den Konkre- 
tisierungen der Oktav-,, Totalitát", s. oben IL (1)) auch 
recht unterschiedliche Aspekt-Kombinationen begegnen, 
wobei sich der Autor auch einer persönlichen Gewichtung 
und Wertung nicht zu enthalten braucht — ohne jedoch die 
eine gegen die andere Erklärung grundsätzlich auszuspie- 
len: 

vgl. Anon. A. de Lafage (12./13. Jh); Diapason vero interpre- 
tatur ‚de octo! sive ‚de omnibus'. ‚De octo“ interpretari dicitur, 
quia per octo voces intendi vel remitti cognoscitur. ‚De ommni- 
bag" nichilominus recte interpretatur, quia omnes coniunctiones 
et consonantias... in se continere probatur (ed. Seay, Ann. Mus, 
V, 1957, 17: V, 12-14). 

Denn auch hier gilt ein methodisches Prinzip, wie es Jo- 
hannes AM, mit Blick auf die analog vielseitigen musica- 
Etymologien nachdrücklich formuliert hat: 

op. cit.: Si quis autem de musicae appellatione melius sentit, ei 
nos nequaquam invidemus, quia, ut ait Paulus, singulis dividit 
prout vult Spiritus Sanctus (CSM 1, 55: III, 11). 


(h) Regelrecht „de verbo ad verbum" übersetzt wird der 
Ausdruck diapason erst seit der 2. Hälfte des 15.Jh. unter 
dem Einfluß des Humanismus, wobei nun das Präfix dia- 
mit lat. und ital. ‚per‘, frz. ‚par‘, dtsch. ‚durch‘ bzw. ‚über‘ 
wiedergegeben wird, Den Übergang von mittelalterlicher 
Etymologie zu humanistischer Übers, markieren Autoren 
wie Johannes Gallicus oder Fr. de Brugis, die ‚de‘ und ‚per‘ 
noch nebeneinander nennen: 


Joh. Gallicus, Ritus canendi (vor 1473) I, 3: Dyapason... dicta 
videlicet a dya, quod est ‚de' vel ,per*, et pan omne‘ vel rop), 
eo quod omnes huiusmodi vocum aggregationes ipsa contineat 
et, ut pia mater, in sinu suo foveat ac enutriat (CS [V, 302a; vgl. 
3501ff.); 

Fr. de Brugis, Tract. de tonis (1400/1500; zum Titel vgl. Srtoux, 
Mf XVIII, 1965, 451): Diapason enim grece, ‚per totum vel ‚de 
toto’ latine dicitur quum tota musice differentia in ea virtualiter 
continetur atque tora vis pendet harmonie (ed. Massera 82E); 
Job. Hothby, op. cit.: ... diapason Graece ‚per omnes! de verbo 
ad verbum exprimitur... (CSM ro, 71); 

Fr. Gafori, Practica musice (Mailand 1496) I, 7: Dicta enim est 
diapason ‚per omne‘; quasi omnibus discretis sonis melopeiam 
seu modulationis effectionem sustinens (f. B 2‘); 

vgl. ferner Tinctoris, Zarlino, Berardi, Mersenne, zit. oben I, 
(1). 

Bei dtsch. bzw. in Deutschland schreibenden Autoren 
setzt sich die Wiedergabe von dia durch per" gegenüber 
,de' erst im früheren 16.Jh. allmählich durch (vgl. die 
- hier noch konkurrenzlose - dia = de-Etymologie bei 
Wollick 1501, zit. oben II. (2) (d)). Einer der ersten Belege 
nördlich der Alpen für die per-Ubers. findet sich in 
D Tzwyvels Introductorium musice pract. (Münster 1413); 
hier ist Gafori nicht nur namentlich genannt, sondern auch 
der soeben zit, Passus aus seiner Practica musice fast wörtlich 
wiederholt (ed. Kaiser 226: VII, 69£). Zu den beiden 
dtsch. dia-Übers. vgl. noch J. Mattheson: 


Der Votikommene Capellmeister (Hbg 1739) I, 7: Daß aber die 
Octaven mit ihrem griechischen arsprünglichen Kunst-Nahmen 
Diapason, d.i. über alle, genennet werden..., wird hierbey zu 
bemercken nicht undienlich seyn... (45); 

Die Griechen nannten diese Qvart Diatessaron, per quatuor sc. 
chordas, durch vier Saiten gehend (47). 


I2 


Die vielfältigen Worterklärungen sind dem Verständnis 
des komplexen Oktav-Phänomens gewiß zugute gekom- 
men. Sie haben darüber hinaus dem Leser aber auch das 
Fremdwort diapason selbst nahegebracht: es plausibel, ver- 
traut und interessant zugleich werden lassen und dabei 
immer wieder auch seine bes, Eignung zur vielsagenden 
Oktav-Benennung bestätigt und bekräftigt. 

Einerseits als etabherter musiktheor, Terminus in Antike 
und Mittelalter also klar der Oktave zugeordnet, ist das 
Wort diapason andererseits jedoch keineswegs definitiv 
auf diese eine Funktion festgelegt worden. Vielmehr schei- 
nen gerade die zahlreichen Etymologisierungen wie später 
auch die humanistischen Übers. „de verbo ad verbum" 
bewußt gemacht zu haben, daß der Terminus diapason 
als solcher — sofern in seiner überkommenen Form als Be- 
zeichnungsfragment beim Wort genommen - sich nur 
ganz allgemein auf dic Momente von ,,Vollzihligkeit", 
„Vollständigkeit“ oder ,, Vollkommenheit™ bezieht, ohne 
die Oktave als klar definiertes mus. Phänomen selbst kon- 
kret anzusprechen, 

50 hat gerade das mittelalterliche Interesse an dem, was 
der Terminus als Wort tatsächlich zu „sagen“ vermag, die 
Lösung des Ausdrucks diapason aus seiner traditionellen 
Bindung an die Oktave und seine Übertragung auf andere 
Phänomene vorbereitet, die sich in ähnlicher Weise durch 
irgend eine „Totalität" auszeichneten (Näheres unten IV.). 
Dergleichen Übertragungen - letztlich also der Verzicht 
auf diapason als Oktav-Benennung — waren um so leichter 
möglich geworden, als die lat. Musikterminologie mit 
dem Wort octava zwar nicht über ein wirkliches Aquiva- 
lent, immerhin aber über einen brauchbaren Ersatz für 
diapason verfügte. 


IH, Die Worterklärungen von diapason bemühen sich 
darum, herauszustellen, was mit diesem Wort auch ohne 
förmliche Definition - bzw. über förmliche Definition 
hinaus — über die Oktave ausgesagt werden kann. Und 
dementsprechend ist auch das VERHALTNIS VON DIAPASON 
UND OCTAVA (weitgehend analog auch das von diatessaron 
und quarta sowie von diapente und quinta) im Jat. Musik- 
schrifttum des Mittelalters (samt seinen Ausstrahlungen 
bis weit in die Neuzeit hinein) weniger durch definitorisch 
fundierte wechselseitige Abgrenzung charakterisiert als 
vielmehr durch dic kontextbestimmte AD-HOC-AUSNUT- 
ZUNG DER JEWELLIGEN SEMANTISCHEN MÖGLICHKEITEN, d.h. 
also dessen, was jeder der beiden Termini auf seine Weise 
selbst schon als Wort ,,mitbringt" — und zwar als Wort, 
das seinerseits wiederum durch die vorausgehende Ver- 
wendungsgeschichte bereits mitgeprägt ist, 

Mögen sich für den mittelalterlichen Leser demnach ihre 
nähere Bedeutung und Rolle in der Regel auch ohne 
Kommentar aus dem jeweiligen Sach-, Problem- und 
Textzusammenhang sowie aus der spezifischen Art des 
Terminusgebrauchs „ergeben haben, so ist die heutige 
terminologiegeschichtliche Interpretation infolge der häu- 
fig recht lapidaren Verwendung immer wieder vor 
Schwierigkeiten gestellt. Denn einerseits muß sie in ihre 
Erwägungen einzubeziehen suchen, was ein mittelalter- 
licher Leser bei einem bestimmten Beleg kraft eigener 
Kenntnis und Erfahrung - insbes. dank den vielschichtigen 
Worterklarungen — auch an (mitgemeintem) Unausge- 
sprochenem „herausgehört“ haben kann. Gilt doch auch 
für weite Bereiche des Musikschrifttums (und zumal für 
so vielseitig auslegbare und beziehbare Termini wie dia- 
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pason), daß seine Wörter und Formulierungen „weniger 
durch das“ wiegen, „was sie sagen, als durch das, was sie 
sagen wollen", und daß ihre ‚Kraft der Vergegenwärti- 
gung größer“ ist „als ihre begriffliche Genauigkeit“ (Le- 
clercq 1963, 267). Andererseits aber ist die Interpretation 
bet solcher Sachlage nicht nur mit der Gefahr konfrontiert, 
textliche Andeutungen oder Anspielungen {mithin beim 
historischen Leser vorausgesetztes Vorwissen: seine vor- 
hergehende Orientierung wie auch deren Rückwirkungen 
auf den Terminusgebrauch selbst) zu verkennen, Sondern 
sie geht ebenso sehr auch das Risiko der Uberinterpreta- 
tion em, Ohne den geringsten Anspruch erschöpfender 
Interpretation der jeweils ausgewählten Belege und im Be- 
wußtsein vielfältiger Übergänge und Uberschneidungen 
werden sich die folgenden Abschnitte deshalb darauf be- 
schränken, in erster Linie die herausragenden Tendenzen 
des Gebrauchs und der Inbeziehungsetzung der beiden 
Termini bzw. Terminusgruppen zu veranschaulichen und 
gegeneinander abzuheben. 

Dabei muß auch in Rechnung gestellt werden, daB die 
Oktave seit dem frühen Mittelalter zwar im Kontext hi- 
storisch wandelbarer mus. Erscheinungen behandelt wird, 
selbst aber kompositionsgeschichtlichem Wandel nicht 
unterworfen ist. Nur die Akzentuterung der verschiede- 
nen im diapason-Begriff seit der griech. Antike zusammen- 
gefaDten Einzelaspekte (Proportion, Tonschrittfolge, Ab- 
stand — letzterer als Zusammenklang oder Intervallschritt) 
und damit das Verhältnis zum Terminus octava wechselt 
je nach Sachbereich (theor. Grundlegung, mus. Elementar- 
lehre, Melodie- oder Zusammenklangs- bzw, Klangfort- 
schreitungslehre} und Musikart (z. B. Ein- oder Mehr- 
stimmigkeit). 

So scheinen denn Eigenarten des Umgangs wie auch 
Wandlungen im Umgang mit den beiden Oktav-Benen- 
nungen der mittelalterlichen lat. Fachterminologie weni- 
ger kompositions- als vielmehr ideen- und methoden- 
geschichtlich bedingt zu sem: abhängig vor allem von 
philosophischer Bildung und Ausrichtung (zum Einfluß 
des spátinittelalterlichen Nominalismus s. unten IIT. (2) (b)) 
wie von sprachlichem Stil (z. B. von grizisierenden Nei- 
gungen, s. unten IIT.(2)(c)) und Traditions-(Schul- oder 
Autoritits-) Bindungen der Autoren (zitathafte Verbrei- 
tung, s. unten IIL (2) (a), aber auch von Bestimmung und 
Anspruch der Schriften selbst sowie von den spezifischen 
Bedürfnissen des jeweiligen mus. bzw. musiktheor. Sach- 
bereichs (ebenfalls unten III. (2) (a). 

Konsequenzen hat dies nicht zuletzt für die terminologie- 
geschichtliche Darstellung. Denn je weniger sich die Wort- 
verwendungen auf manifest kompositionsgeschichtliche 
Vorgänge beziehen und von dorther mit erklären lassen, 
und je mehr stattdessen mit — oft gleichzeitig nebenein- 
ander wirksamen — unterschtedlichen ideen- und metho- 
dengeschichtlichen Einflüssen und Bindungen an unter- 
schiedliche Traditionen gerechnet werden muß, desto we- 
niger kann den überkommenen Belegen eine bloß chro- 
nologische Ordnung gerecht werden. 

Aber auch eine Disposition nach strikt gegeneinander ab- 
gegrenzten Begriffen bzw. Begriffsaspekten verbietet sich 
angesichts einer Wortverwendungsweise, die beim Leser 
(wenn auch meist unausgesprochen) die übergreifende 
Kenntnis gerade des ganzen Aspektreichtums des viel- 
schichtigen Oktav-Phinomens vorauszusetzen scheint. 
Analoges gilt schlicBlich wohl auch im Blick auf den 
häufig gleichzeitigen. Gebrauch von diapason und octava 


Diapason, diocto, octava 


in ein und demselben Zusammenhang, der weniger auf 
begriffliche Kontrastierung abzielen dürfte als auf wech- 
selseitige Ergänzung und Erläuterung (Näheres anschl. II, 
(r). Und auch dort, wo beide Termini erklärtermaßen 
als begrifflich indifferent betrachtet und behandelt wer- 
den, würde sich eine isolierte Erörterung von diapason 
und octava in getrennten Abschnitten als wenig sinnvoll 
erweisen, weil das terminologiegeschichtlich durchaus re- 
levante Moment begrifflicher Indifferenz dabei aus dem 
Blick fiele (s. unten IIL (2) (b). 

Sollen die Belege für diapason und octava in ihrer Eigen- 
art als musikgeschichdiche Quellen zum Sprechen ge- 
bracht werden, so empfiehlt es sich deshalb, die Darste- 
lung nach allgemeineren terminologisch-methodischen 
und terminologiegeschichtlichen Gesichtspunkten zu glie- 
dem: und dabei vor allem die jeweilige Funktion und das 
Verhältnis der beiden Termini zueinander, aber auch das 
Interesse an und die Art des Umgangs mit ihnen im Musik- 
schrifttum selbst zu thematisieren und der Disposition zu- 
grundezulegen. 


(1) Eine Reihe von Indizien — nicht zuletzt die Hartnáckig- 
keit der Worterklárungsbemühungen von diapason auch 
noch im späten Mittelalter — läßt vermuten, daß diapason 
und octava vor allem deshalb in etn und demselben Zu- 
sammenhang nebeneinander gebraucht worden sind, weil 
sie sich WECHSELSEITIG ERGÄNZEN UND ERLÄUTERN konnten, 


(a) Der Fachausdruck octava ist (ebenso wie die anderen 
aus Ordinalzahlen gebildeten Fachwörter) aus der Inter- 
vallbeschreibung hervorgegangen. Und zwar erfaßt er 
(vor den unten III. (2) zu erörternden Bedeutungs-Nivel- 
herungen bes, seit dem späten Mittelalter) speziell den 
ABSTAND einer bestimmten Tonstufe von einer anderen, 
indem er auf die ANZAHL DER ZINBEGRIFFENEN DIATONI- 
SCHEN ‘TONSTUFEN verweist, Bezugswörter der Ordinal- 
zahlen sind in erster Linie chorda und vox, daneben nota, 
littera, clavis, regio, auch locus; diese sind in ausgedehnte- 
ren Erörterungen bei eindeutiger Sachlage jedoch schon 
seit der Spätantike häufig ausgefallen: 

vgl. Boethius, Inst. mus, (frühes 6. Th.) I, zo: Et ipsa quidem, id 
est proslambanomenos a mese octava [sc. chorda] est, resonans 
cum ea diapason symphoniam fed. Friedlein 211, 23-25). 

Der eigentliche Intervallname bleibt bei solcher Verwen- 
dung diapason; ihm wird durch die stufenzählende Ab- 
standsnennung diejenige Information hinzugefügt, die 
dem Terminus selbst als Wort (trotz der pason = octo- 
Etymologien, die diesen ,, Mangel" auszugleichen suchen, 
s. oben IL (2) (£)) unmittelbar nicht entnommen werden 
kann: 

vgl. Scolica Enchiriadis (2. Hälfte 9. Th.) III: Disc.: Qui ptongi 
duplo distant? 

Mag.: Quique semper per octavas regiones [sc. distant], quod 
diapason dicitur (ed. Schmid IH, 146ff., = G5 1, 2003); 
Hucbald, De harmonica inst. (letztes Viertel 9. Jh): ...ultima 
syllabarum, quae octavo loco a prima deponitur, si comparetur 
cum ipsa prima, eodem modo sonabit... Et est haec diapason 
consonantia... (GS I, 1075); 

Regine v. Prüm, De harmonica inst. (um ooo): ...cum octava 
MN ad primam diapason consonantiam resonet... (GS I, 
241b). 


* 


Exkurs 1; Der Bezugston solcher Abstandsnennung ist in der Re- 
gel variabel je nach der Lage des zu beschreibenden Intervalls 


Diapason, diocto, octava 


im Tonsystem. In der Tonarteniehre freilich werden die Ab- 
stände gewöhnlich von der Finalis aus gerechnet, ohne daß (wie 
z. B. in den folgenden Ausführungen von Guido und Eger) je- 
desimal ein einschlägig klärender Zusatz anzutreffen wäre: 


vgl. Guido Aret., Micrologus (1025/26): .. aptent vix a suo fine 
plus una voce descendunt... Áscendunt autem ad octavam et 
nonam. vel etiam decimam (CSM 4, 155E; XII, 17-19); 

H. Eger, Canisagium (1380): ...autenti, quia octavam & finali 
attingere possunt... (ed. Hüschen 61). 


Auch im Versteil des Mailänder Organum- Trakt, (um 1100) be- 
ziehen sich alle lat. Ordinalzahlen unveránderltch auf eine ein- 
zige Tonstufe, hier allerdings {wohl in Anlehnung an die Dar- 
stellungsweise der Monochordlehre) auf die fundamentale Ton- 
stufe A: 


Primus modus et secundus currit quarta vocula, / Quapropter 
sunt organales octana et septima (ed. Eggebrecht xir: roi: 
Übers. ibid. 116: „Der erste Modus und der zweite sind auf den 
vierten Ton (D) gerichtet. Daher sind dessen Organumtóne der 
achte (a) und der siebente Ton (GY"; mit den Ordinalzahlen oc- 
tava und septima sind hier also ~ im Verhältnis zum ,, vierten 
Ton* = Quint und Quart gemeint). 


Diese unanschaulich-umständliche Art der Intervallbeschrei- 
bung hat sich in der Mehrstimmigkeitslehre nicht eingebürgert; 
m aller Regel wird der Abstand stattdessen unmittelbar yon 
dem seinerseits beweglichen Cantus bzw. Tenor aus angegeben. 
Immerhin aber sieht sich sogar noch Tinctoris veranlaßt, 
eigens darauf hinzuweisen, daD , haec vulgaria concordantiarum 
nomina", die ,,ordinali numero... instituta" seien, ,,secundum 
ordinem locorum, in quibus ipsae concordantiae ponuntur, 
sunt accipienda" (Liber de arte contrapuneti [1477] T, 2, CSM 22/ 
Ii, 18: 37; zur Rolle der „vulgaria nomina" s. unten III (2) (a)). 


x 


Bis ins späte Mittelalter dominiert die Verwendung der 
lat. Ordinalzahlen zur bloßen Abstandsbenennung. Die 
griech. Termini hingegen sind von Anfang an auf ein gan- 
ves INTERVALL bezogen, wobei stets das syMPHONE VER- 
HÄLTNIS DER EXTREMSTUFEN im Vordergrund steht: 


vel. etwa die präzise Formulierung im Mensura-fistularum- 
Text Cuprum purissimum (seit 10./11. Jh. tiberl.j: Octava [sc. 
fistula] quoque sit dupla primae, et inter eas symphonia. dia- 
pason, quae semper ex diatessaron et diapente componitur (ed, 
Sachs 57: 13}. 


Der mittelalterliche Leser, vertraut mit diversen Wort- 
erklärungen, soll das Faktum symphoner Verhältnisse ge- 
radezu aus den Wörtern selbst ,,heraushüren", wie Hein- 
ricus Augustensis unter gleichzeitigem Hinweis auf den 
JWohlklang" der griech, Intervallnamen zu verstehen 
gibt: 

Musica (11.Jh.); Dise.: Cur in nominandis spatiis magis graecis 
quam latinis utimur verbis? 

Mag.: Quia magis euphonice sonant, et quia accomodatiora 
sunt ad similitudinem vocabuli. 

Lise, ` Quare dicis „ad similitudinem vocabuli" ? 

Mag.: Quia non sunt pura vocabula, sed semper, cum dicitur 
verbi gratia: ,,canta mihi diapason, vel diapente, sive diatessa- 
ron", subauditur „consonantiam, quae dicitur vel diapason, 
ve] diapente, vel diatessaron (DMA A VII, ot: 77£). 


Auch eine Glosse zu den Flores musicae (1332/42) des Hugo 
Spechtshart v. Reutlingen betont, streng genommen sei 
diapason nicht einfach als ,Intervall', sondern als ,conso- 
nantia' zu bezeichnen: 

proprie diapason non dicitur modum [sic], sed consonantia po- 
tius (ed. Gümpel 82, zu V. 379f.: ,, Extat et iste modus vocum 
ronem dia dictus, / Nam voces summas semper concordat ad 
mas Jj. 
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Und Joh. Boen, der octava auch bereits als Intervallnamen 
gebraucht (s. auch unten DL (2) (aJ), will den Namen dya- 
pason (nicht anders als dupla) gar vom proportionalen 
Verhältnis der Extremstufen herleiten: 


Musica (1357) IV: Harum autem quatuor consonantiarum genus 
dulcius et optimum est octava, quam duplam Gallici, dyapa- 
son Greci nomine tracto a proportione denominant propter 
nimiam similitudinem, ymo quasi ydempticatem inter suos 
terminos (ed. Frobenius 66: IV, 15). 

Hinter dieser Worterklärung steht wahrscheinlich die Er- 
innerung an die dia = dvo = duo-Etymologie (s. oben II. 
(2) (c), worauf im dyapason-Präfix auch die — bei Boen 
allerdings überhaupt massierte - Verwendung des y hin- 
deuten mag. Auffällig ist freilich, daß Boen nicht diese 
Art der Etymologisierung selbst bietet, sondern eine voll- 
ständige Silbenableitung bringt (ibid. 42: I, 107, zit. oben 
TE, (2) (d)). 

Im Unterschied zu den griech. Termini werden die lat. 
Ordinalzahlen auch für vERMINDERTE UND ÜBERMÄSSIGE 
ABSTÄNDE verwendet, sofern die Stufenzahl selbst die glei- 
che bleibt. Bereits die Musica Enchiriadis (2. Hälfte 9. Th.) 
vermerkt, daß ,,m diatessaron... non per omnem sono- 
rum seriem quartis locis suaviter sibi ptongi concordant" 
(ed. Schmid 48: XVII, 10-12; = GSI, 169a£.) - ein Pak- 
tum, das die Musica Enchiriadis durch die auf Quintgleich- 
heit hin konzipierte Dasia-Notation insofern noch begün- 
stigt, als sich in dieser bei Bewegung in parallelen Quarten 
(dies meint die knappe Formulierung ,,in diatessaron") die 
Anzahl der Tritoni gegenüber dem regulären Tonsystem 
verdoppelt. Guido betont in seiner Kritik an der Dasia- 
Notation dementsprechend, daß im regulären Tonsystem 
durchaus auch ,,quidam soni a suis quintis omnino discor- 
dent" (op. cit, CSM 4, 113: V, 22). Nur mit Hilfe des b 
rotundum habe z.B. der Ton f unter sich „quintam ad se 
resultantem per diapente", präzisiert Aribo einige Jahr- 
zehnte später (De musica [um oral, CSM 2,10: 91): 
durchaus nicht ein jeder Oktav-, Quint- oder Quartab- 
stand repräsentiert also automatisch auch schon ein dia- 
pason, diapente oder diatessaron. 

So klingt es fast wie eine Kritik an Boethius, demzufolge 
die drei symphoniae „ab antecedentis numeri nominibus 
nuncupantur (Inst. arithmetica [frühes 6.Jh.) I, 1, ed. 
Friedlein 11, 13f.; in Zusammenhang zit, oben H. (2) (b), 
wenn Engelbert v. Admont insistiert: 

De musica (um 1300): Et notandum, quod diatessaron et diapen- 
te proprie non constituuntur nec diffiniuntur numero vocum, 
sed proportione earum. Unde non sufficit dicere, quod diates- 
saron sit consonantia IH. vocum, sed addendum est habentium 
duos tonos et semitonium... (GS II, 1317a£). 


Doch hatte auch Boethius selbst bereits an anderer Stelle 
dieses Problem zur Sprache gebracht: seien die einzelnen 
einbegriffenen Tonstufen für sich nicht exakt bestimmt, 
so könne es geschehen, „ut prima vox ad quintam vocem 
diapente non contineat consonantiam" (Inst. mis. V, 2, ed. 
Friedlein 353, 12f.). 

Zumal seit dem 13.Jh, häufen sich in Zusammenhang mit 
Fragen der Akzidentiensetzung die warnenden Hinweise: 
vgl. Anon., Vatikan. Organum- Trai. (1. Hälfte 13. Jh.): viden- 
dum igitur que uoces reddant diapente uel diatessaron. [Rei- 
henfolge orig.] ucl diapason. et que non. non enim omnes A. 
uoces uel omnes.5. uel omnes .8. que In manu possunt assignari 
possunt reddere diatessaron. wel diapente. uel diapason. quia 
non quelibet A. uoces reddunt diatessaron. nisi per b. rotundum. 
similiter nec quelibet .5. diapente. nisi per b. rotundum. nec 
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quelibet .3. diapason. nisi per b. rotundum (ed. Zaminer 185, 
8-13); 

Anon. St. Emmeram (1279): Et nota, quod quelibet octaua uox 
non facit dyapason, ut a H graui in b rotundum acutum et ab b 
rotundo acuto in h quadratum superacutum aut € conuetso (ed, 
Sowa 118, 10-13). 


Eger formuliert schlieBlich lakonisch: 


ep. cit: Diatessaron est quarta... Tritonus etiam est quarta... 
(ed, Hüschen 41). 


Um der Eindeutigkeit der Intervallbestimmung willen 
werden deshalb im späten Mittelalter die unterschiedlichen 
Arten von „Oktaven” etc. auch durch spezifizierende Zu- 
sëtze (verus, verax, falsus; maior, minor) eigens gegenein- 
ander abgegrenzt, So wechseln die beiden Quellen {1 5. Jh.) 
der Ars nova (zw. 1316 u. 1324/25) von Philippe de Vitry 
in Zusammenhang mit der Oktay-Versetzung mittels ro- 
ter Noten zwischen „octava vera" und ,,diapason™: der 
Zusatz soil wohl klarstellen, daß es sich bei der octava auch 
wirklich um ein diapason handelt: 


Ms. Roma: Secundo apponuntur rubeae [sc. notulae], quia can- 
tantur in octava vera loci ubi sunt sitac... 

Ms. Paris: Secundo ponuntur rubeae, ut pronuntientur in dia- 
pason... (OSM 8, 28: XIX, 7); 

vgl. ferner Anon. ex Cod. Vat. Lat. 5129 (um 1400}: Diapason 
est octava verax et naturalis, quae... procedit aliam in litteram 
(CSM 9, 35); 

M. Agricola, Musica Choralis Deudich (Wittenberg 1533): Dia- 
pason. Eine volkomene Octaua / welche inn sich beschleust 
alle obgenannten interualla... (f. CB; 

s, auch unten III. (2) (b). 


Analoge Präzisierungsabsicht (im Sinne symphoner Ab- 
stinde) darf wohl auch dort schon vorausgesetzt werden, 
wo Autoren seit dem hohen Mittelalter in Sacherörterun- 
gen unterschiedlicher Thematik, die sich primär der lat. 
Ordinalzahlen bedienen, nach Glossenart die griech. Ter- 
mini zusätzlich einfließen lassen (aus der Sprachsituation 
heraus wäre normalerweise jedenfalls eher umgekehrt cine 
lat. Glossierung der griech, Wörter zu erwarten): 

vgl. Johannes Affl., De musica (am 1100): Omnes itaque autenti 
a finali suo ad octavam, quod est diapason, regulariter ascendunt, 
licenter ad nonam vel decimam (CSM 1, 92: XII, 8); 

Anon. A. de Lafage (r2.[13. Jh): Discantus igitur in unisono 
aut in quarta, id est diatesseron, aut in quinta, id est diapente, aut 
duplari euphonia diapason debet incipere et per aliquam harum 
consonantiarum... respondere... (ed. Seay, Ann. Mus. V, 
1957, 34: XIV, 10). 

Bei Terz-Abstand dienen die griech. Benennungen zu- 
gleich der Unterscheidung zwischen den beiden Spiel- 
arten: 

vgl. Engelbert v. Admont, op. cit.: ... fit saltus vel de aliqua yo- 
ce ad tertiam, sicut in ditono et semiditono; vel ad quartam, sic- 
ut in diatessaron... (GS IT, 3252). 


So wie die lat. Ordinalzabl benennt, wieviele diatonische 
Tonstufen das diapason cinschlieBt (quinta und quarta bie- 
ten nur eine Übersetzung der in diapente und diatessaron 
bereits enthaltenen Zahlenangaben), so stellen umgekehrt 
erst die griech. Termini ganz klar, daß die achte, fünfte 
und vierte mit der ersten Tonstufe zusammen ein sym- 
phones Verhältnis ausprägen, Wie sehr den Autoren daran 
gelegen ist, dies unmißverständlich zum Ausdruck zu 
bringen, ınag auch daraus gefolgert werden, daß in man- 
chem Text anstelle von octava (auch in nächster Nachbar- 
schaft zu quinta und quarta) die genuine Proportions- 
bezeichnung duplex (vox) bzw. dupla anzutreffen ist (vgl. 
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auch die ,,duplaris euphonia' beim soeben zit. Anon. A. 
de Lafage): 


vgl. Ps-Guido Caroli loci, Organum-Trakt. (frühes 13. Jh.): 
St cantus ascendit duas voces et organum incipit in duplict voce, 
descenderit tres voces et erit in quinta... (CS IT, 191b); 

Anon., Vatikan. Organum- Trakt.: Si cantus ascenderit duas uoces. 
et organum incipiat in dupla. descendat organum .3. uoces et 
erit in quinta... (ed. Zammer 186, 476); 

vgl. auch Anon. 2 CS I (um 1300): Et dico duplam id esc oc- 
tavam, quod est diapason (CS I, 3122); ähnlich Anon. 3 CSI 
(um 1300; 324a£.) ; 3. auch unten II. (2) (by. 


Johannes de Grocheio bedient sich sogar wiederholt des 
Zusatzes ,,proportio" : 


De musica (um 1300): Triplum vero est cantus ille, qui supra 
tenorem in diapason proportions incipere debet et in eadem 
proportione ut plurimum continuari (ed. Rohloff 1972, 146, 
17-19: 191, u. passim). 


* 


Exkurs 2: Die Formulierung Grocheios verweist bereits auf das 
Prinzip der von der Musikgeschichtsforschung so genannten 
aLagenstimme" (vor allem 14.-16. Jh.), demzufolge der Bewe- 
gungsraum der Stimme in seinem Abstand zum Tenor festge- 
lept ist. Es entspricht diesem Konzept, wenn die abstandsbezo- 
genen Intervallnamen bisweilen auch selbst als Stimm-Benen- 
nungen gebraucht worden sind. So trägt die 3st. Lectio „fube, 
domine, benedicere" in der um 1372 geschriebenen Hs. Engelberg 
314 (E. 99°) die Zusätze octava", , quinta" und ,,quarta™ (letz- 
teren wohl irrtümlich, möglicherweise anstelle von „prima“, wie 
Handschin annimmt, vgl. SJbMw IIl, 1928, 76f. u. Notenbei- 
lage 8, Nr. 8}. 

Einige spätmittelalterliche Satzlehren verwenden die griech. 
Intervallnamen in analoger Funktion. In einem Text, der in der 
Hs. Napoli, Bibl. Naz., XVI. A. 15 (15.]h.), überliefert ist, 
wird die dem „cantas hinzuzufügende Stimme wahlweise 
,Ciapason", „diapente‘ oder „organum“ genannt: 


Si cantus ascendit unam, diapason descendit tres [sc. voces]... 
Si cantus “desdcendit unam, diapente ascendit tres. $i cantus 
descendat tres, organum ascendat unam... fed. Sachs 1971, 251). 


In der Hs. Bergamo, Bibl. Civica „A. Mai", Sigma IV. 37 
(1487), begegnet sogar die Formulierung ,,dyapason siue mote- 
tus: 


contratenor sit dyapente subtus tenorem et dyapason [Stimme, 
hier im Abstand der grofien Sept zum Contratenor] sit ditonus 
$upra tenorem. tunc dyapason siue motetus crit dyapente cum 
dietono supra coutratenorem. Si autem triplum sive dyapason 
cum dyapenthe fuerit diapente supra tenorem resonabit tibi 
dyapason cum tono (ed. Sachs 1974, 127); 


zur leichteren Durchschaubarkeit der Lehre hat solcher Wort- 
gebrauch schwerlich beigetragen. 


x 


Exkurs 3: Musikterminologisch folgenlos geblieben ist die in 
friihmittelalterlichen Matrianus-Capella-Kommientaren spora- 
disch anzutreffende Verwendung von octava als Proportions- 
bezeichnung im Sinne von sesquioctava (ratio epogdoa). Sie ist 
offenbar zurückzuführen auf cine Textverstümmelung in der 
Beschreibung des Apollo-Hains mit den nach mus. Proportio- 
nen klingenden Baumwipfeln: 


De nuptiis Philelogiae et Mercurri (um 400) T, I1: at media ratis 
per annexa succentibus duplis ac sesquialteris nec non ctiam 
sesquitertiis, sesquioctauis etiam sine discretione iuncturis, licet 
interuenicent limmata, concinebant (ed. Dick II, 477). 

In der von Johannes Scotus (Eriugena) und Remigius Autiss. be- 


nutzten Textfassung ist anstelle von ,,sesquioctauis" nur von 
,,Uctauis" die Rede (vgl. auch den krit. App. bei Dick, loc. cit.). 
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Diese verstümmelte Proportionsbezeichnung faßt Johannes 
{mit dem sprachlichen Rüstzeug der ars musica anscheinend 
weniger souverän vertraut als Hucbalds Mitschüler Remigius) 
offenbar als selbständigen Terminus technicus der Proportionen- 
Ichre auf, wie eine beiläufige Bemerkung schon vor dem betr, 
Martianus-Zitat vermuten läßt: 

Annotationes in Marclanum (wohl 3, Viertel 9. Th): ... quonim 
vero medii soni rationibus epogdois, quas octavas dicunt, ut 
sunt VIIII er VIII, sibimet coniunguntur (ed. Lutz 18, 20£.); 

im Ausgang von der einschligigen Martianus-Stelle selbst (,,0c- 
tauis ettam sine discretione iuncturis") erklärt er dann octava 
wiederholt als Synonym von tonus (Ganzton): 

...octavis etiam succinentibus, id est tonis (18, 31£.); 

...In mediis vero octavas et limmata, hoc est tonos et emitonia, 
succinere (13, 358): 

Remigius hingegen läßt sich von der gleichen Martianus-Stelle 
sprachlich nicht weiter beeindrucken und rückt sie ohne Um- 
schweife im Sinne der geláufigen Terminologie zurecht: 
Commentum in Martianum Capellam (um goo) I: OCTAVIS id 
est sesquioctavis sive epogdois, IUNCTURIS id est consonanti- 
is, SINE DISCRETIONE id est sine intervallo (ed. Lutz 87, 
2729). 

Beide Autoren versuchen sich zugleich auch an einer Art wört- 
licher Übers. von ep-ogdous durch ,,super-octavus"; diese hat 
freilich aur die Funktion einer Worterklirung, ohne als Über- 
setzungsterminus Eingang ins Fachvokabular gefunden zu 
haben: 


vgl. Johannes, op. dt. ` EPOGDOL Epogdous dicitur. super- 
Octavus quia novenarius superat octonarium in octava sua parte 
(ed. Lutz 58, 15£.); 

Remigius, op. cit. II: Epogdous dicitur quasi epiogdous, id est 
superoctavus. Novem enim habent intra se octonarium et eius 
octavam, id est unitatem (ed. Lutz 152, v6£.). 


* 


(b) Wird mit den lat. Ordinalzahlen primär ein Abstand 
benannt, so kann mit den griech. Termini, wie schon in 
der Antike, auch speziell cine von symphonen Extrem- 
stufen eingeschlossene TONSCHRITTFOLGE MIT WECHSELN- 
DER HALBTONLACE gemeint sein, die auch noch im Mittel- 
alter gern als tetrachordum, pentachordum etc. beschrie- 
ben wird (s. auch oben I. (1)). 

These Verwendung begegnet vor allem in der Lehre von 
den Intervallspecies - vgl. die bes. anschauliche Darlegung 
im anon. Liber specierum (2.Hälfte 11.]h.): 


Quot species habet diatessaron? Tres. Et unde componuntur? 
De tono, semitonio et tono; vel de semitonio, tono et tono; vel 
de tona et tona et semitonio (ed. Smits van Waesberghe 35: 
54£) - 

sowie in der hieran anknüpfenden Tonartenlehre: 


vgl. Boethius, op. cit. IV, 14: Ex diapason igitur consonantiae 
speciebus existunt, qui appellantur modi, quod eosdem tropos 
vel tonos nominant (ed. Friedlein 341, 19-21); zit. etwa von 
Jacobus Leod., Speculum musicae VI (zw. 1321 u, 1324/25; CSM 
3/ VI, 87: XXXV, 8). 

Jede Tonart besitzt fiir den mittelalterlichen Autor sozu- 
sagen „ihr diapason", das sie „durchläuft“, und das sich 
seinerseits wiederum aus analog variablen species diapente 
und diatessaron zusammensetzt: 

vgl. Anon., Alia musica, Nova expositio (um 890, vgl. ed. Chail- 
ley 60): In responsoriis namque nocturnis vel diurnis, seu quibus- 
libet ecclesiasticis cantilenis, ipsae plagae... species diapason 
quas a graviore parte inchoaverant prout libuerit percurrunt (ed. 
Chailley 198: $ 136, = GS 1, 1393); 
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XVillehelmus Hirsaug., Musica (vor 1069): Diapason proti a D. 
in .a. diapente, ab a in d. diatessaron, e converso a d. in .G. 
diapente, a .G. in .D. diatessaron bifariam constraunt.., Qua- 
tuor principales chordae proti A Dad quia aequaliter omnes 
tono remittuntur [d.h. unter sich eine Ganztonstufe haben], st 
prima specie diatessaron intenduntur, primi modi qualitatem 
reddunt (CSM 23, 66: X X XVI, I 4, 7 

Quaestiones in musica (Frühes 12. Jh}: Cum enim omnis tomis 
in toto suo id est in tota diapason nominetur, veraciter et in suis 
partibus diatessaron scilicet ac diapente considerare. debemus, 
species diatessaron ac diapente non plures quam quatuor scimus 
esse (ed. Steglich 24). 

Mag das Interesse der Alia musica vor allem der sympho- 
nen Begrenzung des jeweils durchmessenen Oktavraums 
gelten, so unterscheidet die Musica Enchiriadis ausdrücklich 
zwischen tonartlich (d.h. durch wechselnde Halb- und 
Ganztonlage) geprägten ,,neumae" bzw. ,,modulationes“ 
(ed, Schmid of: VII, 8. = GS I, 156aff.), Und es 
wird als Folge der je nach Tonart variablen Binnenstruktur 
des diapason erkannt und erklärt, wenn z.B. jede Verset- 
zung einer Melodie auf eine andere Tonstufe als Über- 
führung dieser Melodie im einen anderen modus zugleich 
einen gravierenden Eingriff in deren Charakter bedeutet: 


vgl. Anon. Vivell (um 1070): Hi... sunt quattuor modi vel tro- 
pi, qui sic sunt distincti im cursibus suis... naturali diversitate 
apecierum diapason, quae unicuique modo naturaliter compe- 
tunt, ut alter modus non tribuat locum alteri modo in sua sede, 
id est in sua specie diapason ubi ipse sedet et principatur. Et vere 
non tribuit locum, id est sedem suam, nam aut transformat aut 
nunquam recipit neumam alterius (ed. Smits van Waesberghe 
130: 77-30; der Text kominentiert Guidos Micrologus: „Hi sunt 
quattuor modi vel tropi..., qui sic sunt ab invicem naturali di- 
versitate disiuncti, ut alter alteri in sua sede locum non tribuat, 
alterque alterius neurmam aut transformet aut numquam reci- 
piat“ [CSM 4, 133: X, 2-4]. 

Je zwei toni sind nicht nur durch gemeinsame Finalis, son- 
dern auch durch analoge diapason-Struktur (gemeinsame 
species diatessaron und diapente in wechselnder Folge) 
miteinander verbunden (deshalb die Vierzahl der modi vel 
tropi): 

vgl. Johannes Affl., op. cit.: Cum igitur octo toni per totidem 
diapason currant, sicut semper duo toni id est magister et disci- 
pulus cohaerent, sic et eorum diapason connectuntur... (CSM 
I, 93f: XII, a8£). 

Vom Tonvorrat (D-d) her identisch allerdings ist das dia- 
pason des I. und 8. tonus; doch bestehen essentielle funk- 
tionale Unterschiede: 


vel. Jacobus Leod., op. cit. VI: [primus] convenit cum octavo 
tono, quia cadem diapason species primo modo servit et octavo, 
sed in fine distinguitur, et quia alias habent principales voces me- 
diantes et alias differentiarum sedes et alias psalmorum intonatio- 
nes (CSM 3/VI, ro8: XLIIT, 7). - 


Die Vorstellung von einer regelrechten Tonschrittfolge 
scheint wiederholt auch in der charakterisierenden Wort- 
wahl von Intervallbeschreibungen (cantilena, cantus, mo- 
dulatio, progressio) ihren Ausdruck gefunden zu haben: 


vgl. Chalcidius, Commentarius in Platonis Timaenm (um 400): 
Quibus [sc. diatessaron et diapente] compositis in ordinem nas- 
citur ea cantilena, quae epogdous et diapason uocatur, propterea 
epogdous, quia ueteres musici octo solis chordis utebantur... 
(ed. Waszink 93, 6-8; epogdous, die Proportionsbezeichnung 
des Ganztons, ist hier fälschlich gebraucht und geht offensicht- 
lich auf ein MiBverstindnis des Gewährsmanns Theon v. Smyr- 
na zurück, in dessen Expos. rerum mathematicarum fr. fa, Jh. p. 
Chr.] es heiße: yirduevo: © dar dAAnAcov dydoot, thy dia 
app [ed. Hiller $1, tot: s. auch ed. Waszink, loc. cit.]); zur 
„historischen“ Erklärung s. unten IT.(2)(4); 
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Hieronymus de Mor., Tract. de musica (zw. ca. 1280 u. 1304): 
. diapason dicitar a dia, quod est ‚de‘, et pan, quod est totum“. 
Inde diapason quasi ,cantus de toto’ (ed. Cserba 60, 25£.; mög- 
licherweise soll das Wort cantus hier allerdings - im Unterschied 
zur ,,Bewegungslosigkeit" des unisonus — auch nur allgemein 
das Moment der „inflexio vocis“ ansprechen; vgl. Cserba 60, 
30-33); 

Anon. 2 CS I (um 1300): Diatessaron est cantus, qui continet 
quatuor voces... (CS I, 308a); 

Anon. A, de Lafage: Diapente autem dicitur ‚de quinque"; 
quinque enim vocum modulatione elevatur vel deponitur (ed. 
Seay, Ann. Mus, V, 19$7, I7: V, 10); 

Aegidius Zamorensis, Ars musica (um 1300): .. . diapente est pro- 
gressio ab una uoce in quintam intendendo et remittendo (CSM 
26,68: XIII, 14). 


Engelbert v. Admont zählt die vom diapente eingeschlos- 
senen Tonstufen anhand der Solmisationssilben sogar ein- 
zeln auf: 

op. ci. ... diapente, id est de V. vocibus, sicut sunt istae: ut, re, 
mi, fa, sol (GS H, 309 b). 


Seit dem 11.]h. werden dergleichen Tonschrittfolgen (oft 
Seite an Seite mit Intervallsprüngen der nimlichen Aus- 
dehnung) auch durch Notenbeispiele exemplifiziert, so 
z.B. in der Melodiefassung des Merkspruchs ,, Diapente et 
diatessaron": 


vgl. Odorannus v. Sens, De divisionedwmionachordi (zw. 1032 u. 
1034): 


Di- aperte et dik a:tessa-ron simpboni e et Intense 


rt, UU. ee Cung 


et remisse parher consoni a die apa-son modu-la- 


(II, 


ot 


ti one consonem reddunt 


(ed. Huglo 225; vgl. Handschin, ZEMw X, 1928, 521; Gümpel, 
AfMw XXXV, 1978, $7); 

vgl. ferner den auch über das Mittelalter hinaus häufig überl. 
Merkspruch ,,Ter terni sunt modi", der dem Hermannus Con- 
tractus zugeschrieben wird (Mitte 11. Jh.; GS II, 152£.; zu einer 
dtsch. Übers. des 18. Th. s. unten IN. (2) (c)), sowie die schritt- 
weise ausgefüllten Intervallbeispiele etwa CS I, 164bff., 382b; 
CS II, 26a, 273. 


Das problemlose Nebeneinander von Tonschrittfolge und 
Intervallsprung läßt erkennen, daß es sich für die Autoren 
um zwei Spielarten des nimlichen Phánomens handelt, 
bei dem das proportional gesicherte Verhälmis der Ex- 
cremstufen ausschlaggebend ist: 

vgl. Musica Enchíriadis (2. Hälfte 0. Th.): Diapente interpretatur 
‚Ex quinque*, quod vel quinque sonorum connexione constet vel 
a quinto loco concordes sibi voces respondeant... (ed. Schmid 
25: X, 15£, = GSI, roat); 

Jacobus Leod., op. eit. VI; Etiam illi motus ex omnibus surgere 
possunt vocum sex compositionibus,.. nunc spissae (nunc plu- 
res ibi ponuntur voces), nunc rarae ubi pauciores, ubi spissior 
dicatur diatessaron si habeat quattuor voces quam si tres vel 
duas...; nunc interruptae, cum. solae extremae alicuius conso- 
nantiae ponuntur voces, quamvis plures includat (CSM 3/VI, 
198: LXIX, 346); 

noch A. Berardi unterscheidet lapidat zwischen species „Io 
composta" (Intervall) und „composta (Tonschrittfalge) (Miscel- 
ianea mus, [Bologna 1689] 95 u. passum). 
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Unter theor, Betracht ist die Unterscheidung zwischen 
Tonschrittfolge und Intervall bei der griech. Nomenklatur 
ebenso sekundär wie die zwischen Simultan- und Suk- 
zessivintervall, Die Frage, welche der Spielarten im kon- 
kreten Fall gemeint ist, Eißt sich meist nur aus dem Kon- 
text heraus beantworten. In jedem Fall aber überspringt 
auch ein diapason-saltus eine jeweils exakt bestimmte Stu- 
fenfolge; 

zu diapason im Sinne eines Melodiesprungs in der Texttradition 
des hohen Mittelalters vel. Anon. Vivell (ed. Smits van Waes- 
berghe 106£.: 82; vgl. Guido, Micrologus, CSM 4, 105: IV, 12, 
krit. App.); Johannes Affl., zit. oben H. (1); Berno, Prologus in 
fonariun (vor 1048; GS IT, 64 b); hieran anknüptend Willebelmus 
Hirsaug., op. cit. (CSM 23, $4: XXI, 2): Theoger, Musica (um 
1100; GS IT, 185a); Johannes, Summa musicae (um 1300; GS 
Iti, 2360). 


(2) Seit dem hohen Mittelalter nimmt zugleich die Zahl 
derjenigen Texte zu, in denen sich nur schwer oder gar 
nicht eine Neigung zu semantischer Differenzierung zwi- 
schen diapason und octava und zu entsprechender Ter- 
minusverwendung feststellen läßt. Zu beobachten (wenig- 
stens aber wahrscheinlich zu machen) ist hier eher eine 
TENDENZ ZU BEGRIFFLICHER NIVELLIERUNG, die bis zu 
WECHSELSEITIGER AUSTAUSCHBARKEIT der beiden Termini 
(bzw. Terminusgruppen) führen kann, 


(a) Eine gewisse Nivellierung dürfte sich bereits aus dem 
vielfach recht rRAGMATISCHEN UMGANG mit den beiden 
Oktav-Benennungen ergeben haben. 

So erweist sich der darzustellende Sachverhalt bei einem 
derart fundamentalen und bekannten Phanomen wie dem 
der Oktave in der Mehrzahl der Fälle wohl ohnehin als 
klar und eindeutig, so daß eine differenzierende Wortver- 
wendung — oder gar definitorische Präzisierung — jeden- 
falls nicht umerläßlich ist, soll das Gemeinte unmißver- 
ständlich zum Ausdruck gebracht werden. Es ist deshalb 
auch nicht verwunderlich, wenn mit den lat. Ordinalzah- 
len in der Melodielehre vor allem Abstände je eines Ein- 
zeltons von einem anderen, in der Mehrstimmigkeitslehre 
aber, zumal] seit dem späten Mittelalter, auch ganze Inter- 
valle gemeint sind. Noch das WolfL (1787) betont, daB 
das Wort Octave eine „doppelte Bedeutung‘ besitze, ,,in- 
dem es nämlich den achten Ton. des Systems, und dann 
den Umfang des ganzen Systems in sich faßt“ (113). Sogar 
die griech. Intervallnamen werden bisweilen wie Ab- 
standsbezeichnungen behandelt, so z.B. in diapason-Er- 
klärungen als octava vox": 


vgl. Ps.-Odo, Musica (frühes rr. Jh): Unde fit [sc. beim Gesang 
in Oktaven], ut, quando cantorum alter praecedit alterque sub- 
sequitur, nihi] aliud sonet unus quam alter; quae diapason id est 
Octava vox numerator (GS I, 3713); 

Secundum principale (um 1400): Totum autem spatium monacor- 
di inter J". graecum. et semipherium secundum in duas partes 
aequales divide, et in medio eius .G. gravem pone, et ibi octa- 
vam vocem invenies, quae diapason vocatur (CS IV, aroat: 
vgl. CS II, 463b); 

Quartum principale (um 1400): Diapason vero... est octava vox a 
gravi... (CS IV, 280b, = CS III, 356a). 

Auch ist in Rechnung zu stellen, daß die zusehends stärker 
praxisorientierte Musiklehre dic lat. Termini allem deshalb 
schon zu bevorzugen begann, weil diesc, im làt, Kontext 
der Choral- und Mehrstimmigkeitslehre, auch dem theor. 
weniger bewanderten Praktiker unmittelbar verständlich 
gewesen sind. Jacobus Leod. scheint hierauf anzuspiclen, 
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wenn er octava als diejenige Oktav-Benennung ausgibt, 
die „gewöhnlich“ (d.h. hier wohl „gemeinhin“, etwa im 
Sinne von communiter) für das verwendet werde, was 
nach theor. Sprachgebrauch diapason heiße: 


op. cit. II: Adhac patet in praedicto. cantu inter extremas voces 
ipsius diapason sex includi intermedias voces, Et ideo diapason 
vulgariter vocatur una octava, quia claudit in se voces octo, ex- 
tremas et intermedias computando (CSM 3/Ila, 43: XIV, ro: 
vgl. ibid. 75: XXIX, 1: „Diapente... vulgariter dicitur una 
quinta"). 

Tinctoris spricht das pádagogische Motiv sogar offen aus. 
So wie er den Liber de natura ei proprietate tonorum (1476) 
mit einer tabellarischen Gegenüberstellung der griech. und 
lat. Intervall-Nomenklatur beschließt: 


Chioniam vere hoc in opusculo quasdam coniunctiones Graece, 
quasdam Latine sc. vocabulis non vulgariter notis appellavimus, 
cas, ut facilius in ¢o contenta intelligantur, secundum communi- 
orem loquendi modum interpretari mens est... Diapason, id est 
octava... (CSM 22/1, 163: LI, 2 u. 4), 


so leitet er auch seinen Liber de arte contrapuncti (1477) ein: 
, ..&as [sc. concordantias] vulgarioribus terminis secundum quos, 
ut facilior nostra sit eruditio, procedemus, interpretari mens est 
a. Diapason — octava... (CSM aalt 17: 1, a, 33£; vgl. oo£: 
H, 1, ı0fl.}; 

vgl. ibid.: Communiter autem hoc ipsum diapason octava voca- 
tur (CSM zzfll, 38: I, 8, 6); zu Tinctoris’ nominalistisch be- 
stimmter Oktav-Terminologie s. auch anschl, (b). 

Noch NN. Vicentino bezeugt ausdrücklich die Vorliebe der 
Praktiker für die Jat./ical. Nomenklatur, wenn er von der 
„consonanza del DiateBaron™ spricht, ,,laquale da prattici 
è detta quarta" (L'antica musica ridotta alla moderna prattica 
[Rom 1555] 3). 

Schließlich mögen auch die zahlreichen interlinearen 
Glossierungen nach Art von diapason id est octava" zur 
Nivellierung beigetragen haben, zumal wenn sie bei Ab- 
schrift in den laufenden Text selbst einbezogen worden 
sind und dann um so leichter auch als regelrechte Gleich- 
setzungen aufgefaßt werden konnten — denkbar ist auch, 
daß Autoren bisweilen bereits von sich aus wie Glossato- 
ren formuliert haben: 

vel. Hermannus Contractus, Musica (Mitte 11. Jh): Nam cum 
duo septena vocum discrimina quatuor, ut dictum est, reddant 
quadrichorda, quaelibet vox in duabus prioribus suum diapason, 
quod est octava vel aequisonantia, tn duabus sequentibus simili 
requirit licentia (GS H, r36a f£). 

Seit dem 14.Jh. begegnen bei analogen Formulierungen 
bisweilen sogar Zusätze, die die Gleichsetzung bekräfti- 
gen: 

vgl. Anon., Contrapunctus-Trakt. Volentibus introduci (2. Viertel 
14. Jh.): Tertia decima species et ultima est dyapason... Dicitur 
autem dyapason vel octava, quod idem est (CS III, 262). 


Wenn dann ein Autor z.B, bei dem einen Intervall über 
nivellierenden Wortgebrauch quasi noch berichtet (,,voca- 
tur‘), beim nächsten hingegen auch selbst lapidar gleich- 
setzt (,,est^^), so liegt bier wohl nur noch ein Zugeständnus 
an die stilistische Forderung nach Variatio sermonis vor: 
vgl. den Johannes de Muris zugewiesenen Contrapunctus-Trakt. 
Quilibet affectans (2, Viertel 14. Th.) : Dyapente est species perfec- 
ta et vocatur quinta... Dyapason id est octava... (CS III, 59a£.); 
vgl. auch oben II. (2) (£) das Zitat aus dem Liber musicalium. 

Für Petrus dictus palma otiosa scheint es denn auch einfach 
noch drei gleichwertige Oktavbenennungen zu geben: 
Compendium de discantu mensurabili (1336): Diapason est quae- 
dam alia species discantus, quae alias duplum vel octava nuncu- 
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patur... (ed. Wolf, SIMG XV, 1913/14, 511); zut Oktavbenen- 
nung duplum, dupla etc. s. oben IE (r) (a). 


Es mag gleichfalls die Annahme der Austauschbarkeit be- 
stätigen, wenn sich Texte der Satziehre seit dem 12./13.]h. 
bei der Darlegung analoger Sachverhalte (in Zusammen- 
hang mit dem Beginnen und Schließen mehrst. Kompo- 
sitionen) wahlweise der griech, oder der lat. Nomenklatur 
bedienen: 


vgl. einerseits Anon., Londoner Trakt, (wohl noch 12. Jh.): Item 
component? considerandum est quod, si libet, discantum cum 
cantu incipi licet vel in quinta vel ín octava (ed. Schneider 116); 
Ps.-Guido Caroli oct, Organum-Trakr. {frühes 13. Jh.}: Si can- 
tus est equalis et organum incipit cum cantu vel in quarta vel in 
quinta vel m duplict...; si incipit cum cantu, ascendet quatuor 
voces et erit in quarta... (CS II, 102b); 

Anon., Vatikan. Organum-Trakt. (1. Hälfte 13. Jh.) : 5i cantus as- 
cenderit 3 uoces et organum incipiat in dupla. descendat 2 uoces 
et erit in quinta (ed. Zaminer 186); 

vgl, andererseits Anon., Löwener Organum- Trakt. (frühes 13.]h.): 
Si cantus ascendat duas voces, et organum incipiat in dyapason, 
organum descendet tres voces et erit in dyapente super cantum... 
(CS II, 494b); 

Franco v. Köln, Ars cantus mensarahilis (am 1280): Modi autem 
operandi in istis [sc. in discantuf talis est. processus: aut discan- 
tus incipit in unisono cum tenore... aut in diapason... aut in 
dyapente... aut in dyatessaron... aut in ditono... aut in semidi- 
tono... (CSM r8, 6off.: XI, 29); 

Anon. 4 CS I (wohl 9. Jahrzehnt 13. Jh): Quidam finiunt [sc. 
in organo puro] cum puncto solo aut in diapason vel unisono vel 
diapente, raro autem in diatessaron... (BzAfMw IV, 88, 18-20); 
W. Odington, De speculatione musicae (um 1300): Incipit autem 
[sc. in organo puro] superior cantus in diapason supra tenorem 
vel diapente vel diatessaron et desinit in diapason vel diapente 
vel unisono (CSM r4, 141: VI, 12, 9). 

Die hier für den Zeitraum rund eines Jh. manifeste Wahl- 
möglichkeit zwischen griech. und lat. Nomenklatur ist 
freilich noch kein zwingendes Indiz für beliebige Aus- 
tauschbarkeit, ebensowenig wie sic den Schluß auf einen 
unreflektiert-gleichgültigen Umgang mit den verfügbaren 
Termini schon nahelegen müßte. Denn die zuerst zit. 
Autoren kónnten sich darauf verlassen haben, daB zu ihrer 
Zeit noch immer die traditionelle Vorstellung hinreichend 
wirksam gewesen ist, nach der die Mehrstimmigkeit pri- 
mar auf symphonen Zusammenklängen beruht: ihre lei- 
tende Intention ware dann gewesen, auf dieser Basis des 
Vorwissens den Schülern mit der verstandlicheren lat. No- 
menklatur entgegenzukommen. 

Die anderen Autoren hingegen hätten möglicherweise 
mehr die schon seit dem frühen Mittelalter immer wieder 
erörterte Tatsache respektiert, daB sich eben doch nicht 
automatisch aus einer jeden octava etc. ein symphones 
Intervall ergibt (s. oben IL (1) (a), und deshalb an der 
griech. Nomenklatur festgehalten, wie sie seit den ersten 
Mehrstimmigkeitslehren eingebürgert gewesen ist: 

vel. Musica Enchiriadis (3. Hälfte 9. Jh.): Dicta aucem diaphonia, 
quod non uniformi canore constet, sed concentu concorditer 
dissono. Quod licet omnium simphoniarum est commune, in 
diatessaron tamen ac diapente hoc nomen optinuit (ed. Schmid 
37: XIII, 8-10, = GS L, 1656). 

In poetischen Texten mag auch die ,,euphonta" der griech. 
Termini die Wortwahl beeinflußt haben. Zusätzlich dürfte 
sich beispielsweise im Weihnachtsspiel von Rouen (zw. 
1454 u. 1474) auch noch der Zusammenhang zwischen 
Engelsmusik und musica mundana („proportion“) aus- 
wirken; bemerkenswert allerdings, daB das diatessaron 
trotz seiner Zugehörigkeit zu den ewigen symphontae 
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hier gemäß seiner aktuellen satztechnischen Geltung sehr 
distanziert behandelt wird: 

Gabriel: Que chacune proportion / De musique y soit plaine- 
ment... 

Uriel: Dyatessaron oublion / Comme sonnant non doulcement, 
| Mais prenon plus communement / Dyapente, dyapason (nach 
Handsclun, AMI VII, 1935, ror). 

Erst eine Marginalie stelIt dann auch noch die Verbindung 
zur lat. Nomenklatur der zeitgenössischen irdischen Mu- 
sikpraxis und ihrer Theorie her: 

R.esonantiarum musicalium minor est Dyaressaron que vulgari- 
ter quarta dicitur, Unde Jobannes de Muris de arte musice Dicit 
dyatessaron veluti minimam resonare (ibid. 192; der Hinweis be- 
zieht sich auf die Musica speculativa, GS IH, 2502). 


Ob, wie bewußt und aus welchen Gründen ein Autor die 
jeweils gegebenen semantischen Möglichkeiten wirklich 
hat nutzen und vom Leser wahrgenommen wissen wollen, 
ist bei kommentarlosem Gebrauch mit Sicherheit kaum zu 
ermitteln, Schon gegen 1100 sind im nämlichen Text und 
bei analoger Funktion griech. und lat. Termini auch un- 
mittelbar nebeneinander anzutreffen, wobei die Wahl des 
griech, Intervallnamens nur im ersten Satz mit einer An- 
lehnung an die Texttradition begründet werden kann: 


vgl. Anon, Organum- Trakt. v. Montpellier: Organum, est uox 
sequens precedentem sub celeritate diatessaron uel diapente... 
Postea primam uocem organi id est inceptionem ponat cum 
cantu ucl inferius in diapason uel superius, uel in eadem uel in 
quinta uel in quarta. aliquando et in tertia uel sexta (ed. Egge- 
brecht 187, rf u, §f.: 2 a. 4). 

Als pragmatisch im Sinne einer „Vereinfachung der Be- 
zeic weise‘ hat Sachs die „Aufgabe der griech. In- 
tervallnamen zugunsten der voces-Zählung‘“ in der Klang- 
schritt-Lehre seit dem frühen 13.]h. (Gruppe II) interpre- 
tiert (1971, 247). In der Tat erweist sich der pragmatische 
— mithin terminologisch nur bedingt verbindliche - Cha- 
rakter solcher Maßnahmen schon darin, daß der Lowener 
Traktat, der dieser Gruppe dem Lehrinhalt nach ebenso 
angehört wie der Traktat des Ps.-Guido Caroli loci, trotz 
bzw. neben seiner (lat. voces-Zählung bei der Klang- 
beschreibung selbst an der griech. Nomenklatur festhilt 
(vgl. die beiden Zitate oben in diesem Abschn. (a)). Und 
er zeigt sich beispielsweise auch darin, daß em Autor sogar 
schon der Gruppe III (seit späterem 13.]h.) bewußt - und 
zwar zusätzlich zur voces-Zählung - auf griech, Benen- 
nungen zurückgreift, um zu präzisieren, welche Intervalle 
mit der Japidaren (Sekundschritt-} Angabe „unam 
uocem" des näheren gemeint sein können. Ansonsten 
allerdings pflegt er - wie auch andere Autoren zumal des 
späten Mittelalters — zwischen griech, und lat, Nomen- 
klatur recht freizügig (d.h. ohne erkennbare sachliche Mo- 
tive) abzuwechseln: 


Anon., Ms. Napoli, Bibl. Naz., XVI. A. rs (Ms. 15. Jb.): Et est 
sciendum quod si cantus ascendit unam uocem per tonum 
uel per semitonum Discantus debet incipere in quintam uel in 
ottauam... 

Alia regula Si tonus ascendit. Semidittonus a diapason descen- 

It... 

Si diatesseron ascendit in diapason inciperit... 

Si quintam ascendit Tonus a diapason... (nach Sachs 1971, 258). 
In begrenzten Sachbereichen kann die Wahl zwischen 
griech. und lat. Nomenklatur - zumindest indirekt — auch 
stärker vom Stand der Sachgeschichte selbst mit abhängen. 
So scheint die sich wandelnde kompositorische R.olle der 
nicht-symphonen Zusaminenklänge (und ihrer Benennun- 
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gen) in der Satzlehre seit dein 13./14.]h. auch auf den Um- 
gang mit den Benennungen der symphoniae selbst zurück- 
zuwirken. Und zwar betrifit dies nicht nur das Problem 
verminderter bzw. übermäßiger Oktaven etc. (hierzu 
oben HL (1) (a)}, sondern in steigendem Maße auch die 
imperfekten Konkordanzen bzw, Konsonanzen, Die Con- 
trapunctus-Lehre der Stufe MIb beispielsweise bedarf einer 
differenzierteren Intervall-Nomenklatur als die Lehre der 
Stufe IV b (nach Sachs 1974, 60, 92 u. passim). Denn die 
erstere geht von gewissen ,,Normverbindungen" aus und 
legt dem Schüler unterschiedliche Klangverbindungen 
nahe, je nachdem, ob Terz oder Sext groB oder klein sind, 
während die letztere nur noch in allgemeinster Form den 
Wechsel von perfekten und imperfekten Klingen regelt, 
ohne dabei dem Unterschied zwischen groBer und kleiner 
Intervallspecies noch Gewicht beizumessen. 

Der Contrapunctus-Trakt, Quilibet affectans (Stufe Mb) 
geht denn auch noch konsequent von den priech. Benen- 
nungen aus; 

Semiditonus, id est tertia minor, species imperfecta, requirit 
naturaliter post se unisomum... 

Dytonus, id est tertia maior, species imperfecta, naturaliter re- 
quirit post se dyapente,,. (CS III, sob); 

ist eine verbale Unterscheidung zwischen den beiden ter- 
tiae aus Satzgründen erforderlich, und bietet sich hierfür 
die ohnehin differenzierende griech. Nomenklatur an, so 
liegt es nahe (und sei es nur aus Gründen sprachlicher Ho- 
mogenitát), auch bei den symphonen Zusammenklängen 
analog zu verfahren (vgl. das Zitat aus derselben Schrift 
oben in diesem Abschn. (ai). 

Der etwa gleichzeitigen, jedoch durch einen ,,Grad äußer- 
ster Vereinfachung“ gekennzeichneten Satzlehre Cum no- 
tum sit (Stufe IVb; vgl. Sachs 1974, 83) genügt demgegen- 
über die zwischen großem und kleinem Intervall nicht 
weiter spezifizierende lat. Benennungsweise : 

Septem sunt consonantie [sc. in contrapuncto] videlicet uniso- 
nus, tertia, quinta, sexta, octava, decima et duodecima.., (CS 
Til, 6ob). 

Anders liegt der Fall bei der bes. stark traditionsverbun- 
denen Monochordlehre (vgl. das Zitat aus dem Secundum 
principale oben in diesem Abschn. (a)) sowie bei den Inter- 
vall-Katalogen auch noch der spätmittelalterlichen Ele- 
mentarlehre, die Vollständigkeit anstreben müssen und 
schon deshalb die exaktere griech. Nomenklatur bevor- 
zugen. Ein wohl frz. Autor der Zeit um 1400 zählt bei der 
theor. Vorbereitung seiner Contrapunctus-Lehre die 13 
Intervallspecies zunächst bei ihren griech. Namen auf: 


Anon. ex Cod. Vat. Lat. 5129: Species musicae generales sunt 
tredecim, quae habent ostendere quomodo contrapunctus est or- 
dinatus, videlicet unisonus, tonus, semitonus, dictonus, semidic- 
tonus, tritonus, diapente, tonus cum «diapente, semitonus cum 
diapente, dictonus cum diapente, semidictonus cum diapente, 
diapason... (CSM 9, 30). 


Zu Beginn der eigentlichen Contrapunctus-Lehre (Stufe 
IV b) verzichtet er dann auf eine Unterscheidung zwischen 
groBen und kleinen Intervallen und bedient sich folge- 
richtig der lat. Nomenklatur (die zahlenmäßige Überein- 
stimmung der Intervalle ist zufällig, da der Autor im fol- 
genden den Oktavrabmen überschreitet): 


Sunt autem tredecim species musicae generales quae habent 
ostendere quomodo contrapunctus est ordinandus, unde sequi- 
tur primo unisonus, secunda, tertia, quarta, quinta, sexta, sep- 
tima, octava, nona, decima, undecima, duodecima, tredecima, et 
istarum aliquae consonant et aliquae dissonant (ibid. 36). 
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(b) Sowenig selbst im späten Mittelalter generell (d.h, 
ohne Berücksichtigung insbes. des jeweiligen Sachbereichs 
und der individuellen Aussageabsicht) von einer „Tendenz 
zu begriff licher Nivellierung" die Rede sein kann, so nahe 
mag sie doch für manchen Autor seit dem späteren 13.Jh. 
gelegen haben, der unter dem EINFLUSS NOMINALISTISCHER 
SPRACHAUFFASSUNG stand. Ihr zufolge galt wohl mehr 
oder weniger auch für das terminologische Verständnis 
von diapason und octava, was z.B. Aegidius Zamorensis 
um 1300 über die verschiedenen gebräuchlichen Tonart- 
Bezeichnungen (tonus, tropus, phthongus, modus) meint: 
„actu realiter idem dicunt, licet vocabula sint diversa" 
(Ars musica, GS II, 3862). 

Ihren sprechendsten Ausdruck findet die Nivellierungs- 
Tendenz im Terminorum musicae diffinitorium (1473/74) von 
J. Tinctoris, das sich selbst über lange eingebürgerte spezi- 
fische Verwendungstraditionen (zumindest Verwendungs- 
schwerpunkte) der einzelnen Nomenklaturen weitgehend 
hinwepsetzt: 

Diapason equivocum est ad tria, nam concordantiam, conjunc- 
tionem et proportionem significat; unde pro primo significato 
sic diffinutur: 

Diapason est concordantia ex mixtura duarum vocum ab invi- 
cem perfecto diapenthe et diatessaron aut imperfecto diapenthe 
et tritono distantium effecta. Pro secundo sic: 

Diapason est conjunctio ex distantia perfecti diapenthe et diates- 
saron aut imperfecti diapenthe et tritono constituta. Et pro tertio 
sic; 

Diapason est proportio qua major mumerus ad minorem relatus 
illum in se bis continet praecise, ut 2 ad 1, 4 ad 2 etc. 

Et hic advette, quod quotienscumque diapason per se invenitut, 
de perfecto intelligitur. Est enim triplex, scilicet perfectum et 
imperfectum et superfluum (ed. Machabey 15£.). 

Angesichts dieser ausführlichen Definition, die alphabe- 
tisch an erster Stelle steht, kann sich Tinctoris beim Ter- 
minus octava wesentlich kürzer fassen; ein Unterschied zu 
diapason besteht nur darin, daß beim lat. Terminus {hier 
in reinstimmung mit der musiktheor. Verwendungs- 
tradition) das significatum ,,proportio™ fehlt (allerdings 
wird octava gleich zu Beginn mit dupla praktisch gleich- 
gesetzt): 

Octava idem est quod diapason aut dupla: conjunctio et con- 
tordantia. Unde secundum haec duo significata eam ut diapason 
diffinies (ibid. 41). 

Überhaupt keine Differenz sieht Tinctoris hingegen zwi- 
schen diapason und der seit dem 13. Jh. in der Satzlehre zu- 
sehends beliebten Oktav-Benennung dupla (hierzu oben 
IIT. (1) (a): 

Dupla idem est quod diapason. Unde secundum tria cjus signi- 
ficata instar diapason diffinitur (ibid. 23). 

Solche Defmitionen spiegeln — und fórdern — nicht nur 
eine weitgehende Austauschbarkeit der nunmehr insge- 
samt drei Oktav-Benennungen, sondern zugleich auch 
einen gewissen VERZICHT AUF TRADITIONELLE BEDEU- 
TUNGSASPEKTE und ANGESTAMMTB VERBALE ÜIHFFERENZIE- 
RUNGSMOGLICHEEITEN. 


(a) Nicht erwähnt ist z.B. das Moment der Tonschritt- 
folge (s. oben HI. (1) (bi, d.h. der variablen Binnenstruk- 
tur des diapason gemäß der Species- und Tonartenlehre, 
Es mag zwar tmausgesprochen vorausgesetzt sein und ist 
Tinctoris nachweislich vertraut (vgl. Liber de natura... to- 
noram, CSM 22/1, 671f.). Wenn es bei der Definition den- 
noch keine Rolle spiele, so möglicherweise deshalb, weil 
Tinctoris auch die toni bereits mit Blick auf den mehrst. 
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Satz behandelt (vgl. ibid. 72#.), in dem die drei significata 
Zusammenklang, Intervallschritt und Proportion primar 
wichtig sind. Auch dürfte es Tinctoris weniger auf die 
unterscheidenden als auf die den drei Benennungen ge- 
meinsamen significata angekommen sein. Immerhin: ge- 
rade weil die im Laufe des Mittelalters herausgebildeten 
jeweiligen wortbezogenen Aussage- und Anwendungs 
möglichkeiten unter dem Einfluß des Nominalismus kaum 
oder gar nicht mehr beachtet werden, ist es um so leichter 
möglich geworden, auch mit der lat. Ordinalzahl den 
Aspekt der Tonschrittfolge zu verbinden, wie die Inter- 
vall-Lehren bis ins 18, Jh. bezeugen (ein später Beleg unten 
IN, (2) (4). 


(8) Gravierender ist, daß umgekehrt auch die griech. Ter- 
mini nach Art der lat. Nomenklatur verwendet worden 
sind. Zwar macht Tinctoris im Diffinitorium insofern noch 
einen Unterschied, als er beim Lemma octava auf das sig- 
nificatum ,,proportio" verzichtet, den Terminus diapason 
hingegen, sofern ohne spezifizierenden Zusatz gebraucht, 
ebenso wie dupla im Sinne einer perfekten Konkordanz 
(entsprechend der proportto dupla) versteht. Es bedeutet 
jedoch allein schon einen erheblichen Eingriff in das vom 
frühen Mittelalter her entwickelte und verbreitete Wort- 
verstándnis, wenn in der Formulierungspraxis seit dem 
späten 13.]h. überhaupt von einem „verminderten“ oder 
„übermäßigen — also diskordanten — diapason etc. die 
Rede sein kann: aus der Sicht der musiktheor. Tradition, 
derzufolge bei den griech. Termini stets der Zusatz ,,con- 
sonantia" mitgehórt werde (s. oben IIL (1) (a)), nachgerade 
eine Contradictio in adjecto. Nichtsdestoweniger kennt 
schon Hieronymus de Moravia beispielsweise ein ,,ver- 
mindertes diapente": 

Tract. de musica (zw. ca. 1280 u. 1304): ... de quinta in quintam, 
et hoc dupliciter, aut faciendo diapente constans ex tribus tonis 
et semitonio..., vel aliud, quod ‚minus diapente' dicitur, eo quod 
maioris etymologia sibi competat ex duobus tonis necnon ex 
duobus semitoniis constans (ed. Cserba er. 2-7); 

und des weiteren wird der Tritonus auch als ,,maius dis- 
tessaron", die verminderte Oktave als , minus diapason" 
angesprochen (loc. cit). Marchetus v. Padua nennt im 
Lucidarium ein „diapente imperfectum" und ein „diapason 
imperfectum" (zit. anschl. oO, 

Tinctoris legt seinerseits der Darstellung der ,,falsae con- 
cordantiae™ die — mit den einschlägigen Epitheta versehe- 
nen — griech. Intervallnamen zugrunde: 

Liber de arte contrapuncti (1477) II, 10: Denique praeter discor- 
dantías praedictas... aliae... discordantiae comperiuntur, quas 
vulgariter ,falsas concordantias‘ vocant, scilicet: 

diapente imperfectum 
diapente superfluum 
diapason imperforum ) id est falsa octava 

diapason superfluum 

Quae vero istarum discordantiarum aut falsarum concordantia- 
rum imperfectae dictae sunt, ideo sic dicuntur, quoniam a per- 
fectione verarum concordantiarum uno maiore semitonio di- 
stant. Superfluae autem ob hoc nominantur, quia e converso 
veras concordantias uno maiore semitonio superant... (CSM 
z2/Il, 98 f.: II, 16, 3 f£). 

Adam von Fulda halt in semer Definition von diatessaron 
nur noch daran fest, daß dieses Intervall „im allgemeinen‘ 
aus zwei Ganz- und einem Halbton bestehe; im besonde- 
ren Falle kann mit diatessaron demnach auch ein Tritonus 
gemeint sein: 
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Musica (1490) IT, 7: Diatessaron est saltus ad quartam generali- 
ter ex duobus tonis et semitonio, nisi sit tritonus (GS II, 340b). 


Nach Jacobus Leod., dem nominalistische Gedanken eben- 
falls nicht mehr fremd gewesen sind, schlossen hingegen 
diatessaron und tritonus einander noch aus: 


vgl. op. cit. VI: Etiam .b. molle, quamvis cum quarta voce in- 
ferius resonet diatessaron, cum quinta inferius non resonat dia- 
pente sicut P. quadratum, et curn quarta superiore, quae est e., 
non diatessaron, sed tritonum (CSM 3/VI, 60: X XIV, 5). 

Aus der skizzierten Nivellierung zwischen griech. und lat. 
Nomenklatur sind auch die kompakten Ausdrücke semi- 
diapente (auch hemidiapente) und semidiapason (nicht zu 
verwechseln mit semipason, s, oben II. (2) (c)) für imper- 
fekte Quinte und Oktave hervorgegangen, Sie haben sich 
seit dem späteren 15.]h. rasch eingebürgert: 

vgl. Conrad v. Zabern, Novelins musicae artis tract. (1460/70): 
Omnis cantus aut fit in... quintam, et hoc vel. debiliter, et 
sic est semidiapente B-f [vel] potenter, et <sic> est diapente cg 
(ed. Giimpel 96); 

Adam v. Fulda, op. ct. II, 7: Diapente est saltus ad quintam... 
nisi sit semidiapente (GS IH, 349b); 

H. Glareanus, Doderachordos ([1519-39] Basel 1547) Y, 8: Semi- 
diapason, octaua imperfecta est, ex quatuor tonis ac tribus he- 
mitoniis minoribus... (21). 


(c) Angesichts der zunchmenden (durch den Nominalis- 
imus nun anch methodisch ausdrücklich legitimierten) Aus- 
tauschbarkeit von griech. und lat. Intervallbenennungen 
und angesichts der etwa gleichzeitigen Tendenz der praxis- 
orientierten Musiklehre hin zur lat. Bezeichnungsweise 
wäre im späten Mittelalter eigentlich ein allmähliches Ver- 
schwinden der griech. Nomenklatur aus dem Musik- 
schrifttum zu erwarten gewesen. Wenn dies nur sehr zó- 
gernd geschieht, so nicht nur deshalb, weil bestimmte 
Sachbereiche wie bes. die musiktheor. Elementarlehre (die 
dic übrige, direkt der Praxis zugewandte Musiklehre nicht 
nur sachlich, sondern auch begrifflich-terminologisch fun- 
diert) auch in ihrem Vokabular stark traditionsgebunden 
bleiben und überdies einer exakten Intervall-Nomenklatur 
bedürfen, wie sie die griech. Benennungen bieten. Son- 
dern wohl auch deshalb, weil die griech. Termini trotz 
nominalistischer Gleichsetzung für manchen Autor wei- 
terhin cine kaum übertragbare Rolle als verbale Bessa, 
SENTANTEN EINER GELEHRTEN MUSIKTHEOR. TRADITION spie- 
len und zudem (begründet wohl nicht zuletzt in dem Pre- 
stige-Vorschuß dank jener musiktheor. Repräsentation 
wenn nicht Symbolfunktion) nach wie vor beliebt sind als 
OBJEKTE GRÄZISIERENDER INEIGUNGEN, 

So begegnen griech. Intervallbenennungen im 14. und 
16.]h. bevorzugt noch dort, wo eine musiktheor, Autori- 
tät zitiert oder wo auf sie angespielt wird: 

vgl, Guilielmus monachus, De preceptis artis musice (1480/00): 
Mota quod secundum Boetium septem sunt consonantiae, 
scilicet tonus, semitonus, ditonus, semiditonus, diapason, dia- 
pente et diatesseron... (CSM 11, 32; vgl. 33). 

Der Kontext selbst kann dabei - wie in der Contrapunctus- 
Lehre des Guilielmus - durchaus bereits durch die lat. No- 
menklatur geprigt sein: 

Tertia regula dicti contrapuncti talis est, quod nos bene possu- 
mus facere duas vel tres species perfectas dissimiles, sicut quintam 
et octavam... Sed non possumus facere unisonum et octavam 
nec € converso, quia secundum Boetium unisonus reputatur 
esse diapason, scilicet octava (ibid. 34). 


Ramos de Pareja leitet zu seiner Contrapunctus-Lehre 
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über, indem er mit Hilfe des musiktheor. Schlüssebwortes 
diapason die Essenz der vorangehenden Musica theorica 
noch einmal zusammentaBt, um sich dann sofort auf die 
Jat. Nomenklatur umzustellen: 

Musica practica [1472] Bologna 1482) IL, 1, 1: Dictum est totum 
corpus musicae unam esse diapason, quae vocibus octo constat. 
Si igitar has octo voces invicem referendo declaremus, sufficiet. 
Per modum igitur doctrinae scias voces aequales concordare, id 
est unisonum. Secunda dissonat cum prima, tertia consonat pri- 
mae, quarta sola cum prima discordat. Concordat autem quinta 
et sexta, septima discrepat, aequisonat per optime octava (ed. 
Wolf 62), 

Nicht einmal aus der Satzlehre selbst sind die griech. Ter- 
mini völlig verdrängt worden. P.Pontio etwa (der auch 
in den zitatenreichen Partien über musica mondana and 
humana sowie in der Proportionenlehre sporadisch noch 
die griech, Benennungen gebraucht), überschreibt das 
Oktav-Kap. seiner Contrapunctus-Lehre zwar nur noch 
lapidar Della Ottaua (bet Zarlino heißt es wenige Jahre vor- 
her Della Prima consonanza detta Diapason, ouero Offaua: 
Ist. harmoniche, Venedig [1558] *1573, 184): 


Ragiotiamento di musica (Parma 1588) Il: Segue l'Ottaua, qual’ è 
consonantia perfettissima... Il primo dalla Ottaua alla Quinta; il 
secondo dalla Ottava alla Terza... (53); 


den Einsatzabstand eines Kanons aber gibt auch er noch 
mit dem griech. Terminus an: ,,Canon in Diatessaron" 
(92). Er folgt hierin einem bis ins 18.Jh. verbreiteten 
Sprachgebrauch, bei dem die griech. Nomenklatur (vel. 
auch den Terminus Canon selbst) offenbar symbolhaft 
etwas von der bes. satztechnischen Strenge und Gelchrt- 
heit widerspiegeln soll, die den Kanon wie auch andere 
Satzkünste auszeichnet. Durch kompakte Zusammenset- 
zungen wie hyper- (auch epi-) bzw. hypodiatessaron 
(2. Einsatz folgt um eine Quarte höher bzw. tiefer) ist der 
fast demonstrativ-gelehrte Charakter dieser Bezeichnungs- 
weise noch verstirkt worden. 

Beliebt sind dgl. gräzisierende Formeln vor allem bei den 
drei symphonen Abständen gewesen. Chr. Bernhard z.B. 
gebraucht im Tract. compos. augmentatus (nicht vor 1657) 
die entsprechenden sechs Ausdrücke, formuliert daneben 
aber: ,,Canon in Septima Superiore...“ oder ,,Canon in 
Secunda inferiore...“ (ed. Müller-Blattau 113 ff.). Ähnlich 
mischt J. Mattheson die Sprachen in seinen Beispiel-Über- 
schriften (wobei auch die beiden Terzen, da ausdrücklich 
unterschieden, mit Hilfe der traditionellen griech. Namen 
genannt werden}: 

Der Vollkommene Capellmeister (Hbg 1739): Fuga doppia per la 
Seconda (427); Fuga doppia per Ditono overo Semiditono; Fuga 
duplex in Diatessaron; In Diapente per motum contrarium 
(428); In Diapason per motum contrarium (429); Fuga doppia 
alla Nona (430). 

Im erlauternden dtsch. Text hingegen ist z. B. von einer 
,Doppelfuge in der Qvart, oder in der Qvint‘ die Rede 
(428). Die Kenntnis der griech. Fachausdrücke halt noch 
J. Adlung nicht zuletzt wegen derartiger Einsatzangaben 
für erforderlich: 

Anleitung zu der mus, Gelahrtheit (Erfurt 1758): Diapason heißt 
durch oder über alle Stufen, und ist die Octave; Anm. 1) Diese 
Wörter sind auch anderer Ursachen wegen zu wissen nóthig. 
Wer wollte sonst Pachelbeln verstehen, wenn er ein Hexa- 
chordum Apollinis... herausgab? ... nicht zu gedenken, daß in den 
kleinen Musikbüchern vor die Schulen die Fugenexempel zur 
Uebung oft die Ueberschrift führen: in kypodiapente, hypodiates- 
saron, kyperdiapente w.s.f,.. dd, heißt unter, geg, über (151). 
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Daß solches Wissen um die Mitte des 18,Jh, nicht mehr 
allgemein hat vorausgesetzt werden können, mag z.B. aus 
LS Bachs Umgang mit den Intervall-Nomenklaturen ge- 
folgert werden. 


Bach bedient sich in den Druckausg. eigener Kompositionen — 
wohl nicht zuletzt aus Gründen der Absatzsicherung - ganz 
überwiegend der verständlicheren ital. Intervallnamen | (vgl. 
Aria mit verschiedenen Veraenderungen [sog. Goldberg- Var., zw. 
I742 U. 45]; Einige canonische Veraenderusgen [1746/47]). Ledig- 
lich in der Druckausg. des Muskalischen Opfers (1747) steht auf 
derselben Seite, die im Widmungsexemplar an Friedrich II. von 
Preußen auch die bs. allegorischen Marginalien trägt, der ge- 
lehrte Titel Fuga canonica in Epidiapente (vgl. NBA VIIT/1, S. 
XIV u. so}. Außerdem begegnen griech. Einsatzangaben im 
Autograph der Kunst der Fuge (1749/50): 

Canon ia Hypodiapason (IX; vgl. BGA XXV/1, 108); Canon in 
Hypodiatessaron al roverscio e per augmentationem perpetuus (XII; 
vgl. III n. 113). 

Diese griech, Angaben spiegeln offenbar die persönliche Aus- 
drucksweise des traditionsbewußten Komponisten und Lehrers. 
Im Oripinaldruck ist der erste Kanon dann bezeichnenderweise 
(unter Vernachlässigung des Hypo-) mit Canon alla Ottava über- 
schrieben (75), bei der im Druck publizierten abweichenden Fas- 
sung des Augmentationskanons fehlt die Einsatzangabe bereits 
im Autograph (XV; vgl. 71). Dali J.S. Bach im Blick auf die 
Druckfassung der Kunst der Fuge auch selbst wiederum zur ital. 
Bezeichnungsweise tendierte, kann. aus einer Notiz von J. Chr. 
Fr. Bach auf der Stichvorlage des Augmentationskanons (Adnex 
I) geschlossen werden: 

Canon p. ,Augmentationem contrario motu, 

NB: Der seelige Papa hat auf die Platte diesen Titel stechen Ias- 
sen, Canon per Augment: in Conirapuncio all octaea, er hat es aber 
wieder ausgestrichen auf der Probe Platte und gesetzet wie forn 
stehet (Bach-Dokumente III, 3: Nr. 631(b]). 

Die Druckfassung enthält gegenüber dem Autograph einige 
neue Überschriften wie Contrapuncius 9, a 4. alla Duodecima (37), 
Contrapunctus 10, d 4. alla Decima (43) ust. 


Es hat im übrigen den Anschein, als zehre noch D. Schne- 
bel von dem charakteristischen Nimbus, der der griech. 
Bezeichnungsweise eignet, wenn er dem 2.Werk seines 
Zyklus Tradition den. Tite] Diapason gibt (1977). Denn 
Diapason nimmt (ebenso wie das 1. Werk In motu proprio) 
„die ehrwürdige Form des Kanons auf“, wird nicht ohne 
Emphase als „strenge absolute Musik" beschrieben, die 
freilich nicht mehr im kerkömmlichen Sinne ,,polyphon“ 
ist, sondern in der kompositorischen Auscinandersetzung 
mit dem Phänomen der Oktave als, Diapason" ihre eigene 
Art mus. ,,Totalitit" zu verwirklichen sucht: 


vgl. Schnebel, Kanon — Ordnungsprinzip und Ausdruckssymbalik, 
Programmheft der Donaueschinger Musiktage 1977: DIAPÁ- 
SON ist weniger Kanon im streng traditionellen Sinn als eine 
Komposition, in der das Prinzip Kanon waltet. Die kreisende 
Erneuerung des Kanons geschieht eben „dia pason", über alles 
hinweg, sozusagen quer durch. Die dreizehn Einzelstimmen, die 
sich aus der Wurzel des Einen verzweigen, gehen ständig neue 
Verbindungen zueinander ein, verschmelzen zu unterschiedlich- 
sten Komplexen. So ist DIAPASON im Gesamtverlauf vertikal 
strukturiert, Am Anfang stehen Konfigurationen stechender 
Oktavpunkte... Allmählich fallen die Punkte aus dem Oktav- 
raster heraus, verstimmen sich..., bis schließlich der ganze Ton- 
raum ausgefüllt ist und eine Art Zwölftönigkeit entsteht... 
(z1ff.). 

Schon im späten Mittelalter läßt sich kaum jemals näher 
ermitteln, ob es einem Autor bei der Verwendung der 
herkömmlichen griech. Intervallnamen wirklich um ter- 
minologische Präzision geht, oder ob er eher nur einer 
gräzistischen Mode folgt. Immerhin geben einige ital, 
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Quellen der Zeit recht zuverlässig zu erkennen, daß griech, 
Intervallbenennungen (wie griech. oder ps.-griech. Wörter 
überhaupt} auch über einen theor.-terininologisch be- 
gründbaren Bedarf hinaus beliebt gewesen sind. 


Es kann z.B. jenen Autoren schwerlich um begriffliche Diffe- 
renzierung gegangen sein, die das Präfix dia- wegfallen ließen, 
also die griech. Intervallnamen gerade auf denjenigen Wortbe- 
standteil reduzierten, den diese mit den lat. Intervallnamen ge- 
meinsam haben (vgl. die Belege fiir tessaron/texeron, pente und 
pason bei Sachs 197r, 241 ©). Vielmehr könnte hier umgekehrt 
eine Tendenz zur Angleichung der griech, an die lat. Wortform 
wirksam geworden sein, ohne daß aber auf die Wahrnehmung 
des suggestiv-gelehrten Charakters der griech. Sprache selbst 
verzichtet worden wäre. 

Diese Vermutung wird unterstützt durch das wiederholte Auf- 
treten der offenkundig regräzisierten Wortformen hexas/hexade 
und heptas/heptade für Sext und Sept, wie sie erstmals bei 
Marchetus v. Padua greifbar sind: im Anschluß an eine Zusam- 
menstellung der symphoniae heißt es: 


Lucidarium in arte musicae planae (1318/19): Aliae autem, quae 
sohum coniunctiones dicuntur, sunt septem, scilicet diapente im- 
perfectum, tritonus, hexade minus, hexade mains, heptade mi- 
nus, heptade maius, et diapason imperfectum (GS III, 93af}; 
vgl. hierzu auch oben IH. (2) (6). 


Die enorme Anziehungskraft griech. Wörter dokumentiert auch 
Ramos, der hexas und heptas unter ausdrücklichem Hinweis auf 
ihre Herkunft noch zusätzlich zu den angestammten Intervall- 
namen griech. Ursprungs in seine Lehre von den Intervallspecies 
einführt: 


ep. cit. I, 2, 8: Post hunc [sc. tonum] semiditonus..., diapente 
cum semitonio, quae graeco nomine hexas minor, quoniam sex 
vocum, capax est, et ultra diapente tantum. habet semitonium. 
Diapente cum tono appellatur hexas maior vel hexachordum.., 
Sic heptas minor et maior sive heptachordum... (ed. Wolf 49). 


Wie wenig es bei der prakt. Anwendung derartiger Wortbil- 
dungen auf das Moment terminologischer Präzision ankommen 
mußte, demonstriert ein anon. Text zur Klangschritt-Lehre, in 
dem, diese beiden Intervallnamen zwar in einer Reihe mit den 
griech. sympkoniae-Benennungen gebraucht sind, nach großer 
und kleiner Spielart jedoch gar nicht erst unterschieden werden: 
die griech. Termini sind hier nicht minder zweideutig als ihre 
lat. Äquivalente sexta und septima: 

De modo organigandi (Ms. Sevilla, Bibl. Cap. y Colombina 2-5-25, 
Ms. alte Jh.): Pro exade ascendendo. vel descendendo debe. 
mus reddere diptonum. vel semidiptonum. vel diatessaron... 
Pro heptade, ascendendo vel descendendo... 

Pro dyapason ascendendo vel descendendo... (ed. Sachs 1971, 
254; hier 255, Anm. 48, auch weitere Quellen für die beiden Aus- 
drücke). 

Aufschlußreich ist auch eine Neubildung wie pentasonus, die 
Amerus nicht etwa als Synonym fiir diapente, sondern para- 
doxerweise als Äquivalent für den tat, Ausdruck quinta geprägt 
hat: 


Practica artis musicae (1271); Quare non fit [sc. diapente] de e 
acutum in b rotundum superacutum cum sit pentasonus, nec de H 
acutum ad f acutum? Ad omnes questiones respondeo: quia 
tunc haberet duo semitonia contra omnem naturam cantus 
(CSM 25, 89: 21, 2). 

Während der traditionellen griech. Intervall-Nomenklatur in 
erster Linie dank ihrer Exaktheit und Eindentigkeit cine so her- 
vorragende Rolle im lat. Musikschrifttum des Mittelalters zuge- 
fallen ist, handelt es sich hier um eine gespreizt-gräzisierende 
Umschreibung für den gerade nicht cindeutigen Sachverhalt 
eines , ,fiinfstufigen™ Intervalls. 

In Anbetracht solcher Beispiele (bezeichnend allein schon 
eine Formuberungsnuance wie „diapason kail!] diz- 
pente" [s. Sachs 1971, 244]} mub davon ausgegangen wer- 
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den, daB auch die lange eingebürgerten griech. Intervall- 
namen diapason etc. seit dem späten Mittelalter mitunter 
weniger wegen ihrer terminologischen Präzision ge- 
braucht worden sind als vielmehr wegen ihrer Zugehörig- 
keit zur Prestige-Sprache des humanistischen Zeitalters. 
Auch dieser - primär sprachsoziologische — Sachverhalt 
aber würde die Wahl zwischen griech. und lat. Nomen- 
klatur unter spezifisch terininologischer Perspektive als 
mehr oder weniger beliebig erweisen und die (ohnedies 
nominalistisch legitimierte) wechselseitige Austauschbar- 
keit zumindest indirekt erneut bestätigen. 

So ist die griech. Intervall-Nomenklatur in dem Maße, in 
dem sich das Interesse auf die Reputation der griech. 
Sprache im allgemeinen richtete, terminologisch geradezu 
entbehrlich geworden. In der Tat zeigt ihre Verwendung 
seit dem 16.Jh. zusehends epigonalen Charakter, und es 
mehren sich die Autoren, die sich selbst im Blick auf die 
musiktheor. Themen par excellence mit der lat, Nomen- 
klatur bescheiden. Sogar schon in der Überschrift (dem 
Ort, an dem sich der demonstrativ-plakative Gebrauch 
griech. Wörter am hartnäckigsten gehalten hat} verzichtet 
z.B. M. Agricola bei seiner Darstellung der Pythagoras- 
Legende auf die emschlägigen griech. Termini: 

Musica instrumentalis deudsch (Wittenberg 1532): Wie der Py- 
tagoras etliche Interualla / als sind / Octaua / Quinta / Quarta / 
Vnissonus / von hemtnern auff den anpos geschlagen / durch die 
Proportiones abgewogen / vnd gegen einander geschatzet hat (f. 
H 1; in der nachfolgenden schematischen Darstellung der pro- 
portionalen Verhältnisse zwischen den Hümmern überwiegt 
dann allerdings noch traditionsgemäß die griech. Nomenklatur 
—obschon neben diapason auch hier octava vorkommt [E H ah, 


Und nicht einmal mehr die namentliche Berufung auf den 
Gewährsmann Boethius kann Praetorius dazu veranlassen, 
die griech. Termini auch nur zu erwähnen: 

Syntagma mas. I: De Organographia (Wolfenbüttel 1619): Allein 
dif / daß das Amboß darumb auch mit in die Sciagraphian ge- 
setzet worden / dieweil Pythagoras aus desselben Klang vnd 
Vnterscheyd der Himmer examiniret vnd erfunden hat / wo- 
rinn / vod in welchen proportionibus der Vnterscheyd derer 
Consonantien, so damals Consonantiae Musicae genennet wor- 
den/ als nemblich der Octav, Quint vnd Quart beruhete. Darvon 
aber in Boethio lib. x. Musices, cap. ro. & 11.... ein mehrer vnd 
außführlicher Bericht zu finden (70; vgl. Boethius, Ins. mus. I 
IO: ,,...cum quinque essent forte mallei, dupli reperti sunt pon- 
dere, qui sibi secundum diapason consonantiam respondebant 
woe etc, fed. Friedlein 157, r2-14]). 

So sind denn auch in der dtsch. Obers. der Merkverse des 
Hermannus Contractus (s. oben III. (1) (b)) von BR Kirch- 
rath die griech. durch die entsprechenden lat. Intervall- 
namen ersetzt: 

Theatrum musicae choralis (Köln 1782): Es folgen die Nahmen, 
worin der gantze Gesang besteht. Als nemlich Einfórmiger Tor. 
Folget ein halber Ton... Die Septima sing also: Hierauf folgen 
die Octava: Dieses vielen wird schwerlich vorfallen {41 Œ ; die 
Lehrmelodie ist im großen und ganzen beibehalten). 


(d Unabhängig aber davon, aus welcher Sprache cin 
Autor seine Intervallnamen wählt: die OxrAv-VonsTEt- 
LUNG als solche bleibt bis weit ins 18.Jh. hinein in ver- 
schiedener Hinsicht VOM TRADITIONELLEN DIAPASON-BB- 
GRIFF GEPRÄGT, auch wenn dieser selbst in seinem spezifisch 
THEOR. TOTALITATS-ANSPRUCH IN FRAGE GESTELLT wird. 

Auch der bewußt rückwärtsgewandte Mersenne bestätigt 
einerseits die inzwischen erreichte Vorrangstellung der lat. 
Nomenklatur und ihrer nationalsprachlichen Ableitungen, 
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wenn er in einem eigenen Kap. der Frage nachgeht: „si 
l'aecord dont la raison est de deux à vn est bien appeile 
Octaue, ou si l'on doit plutost luy donner vn autre nom, 
comune celuy de Diapason“ (Harmonie universelle [Paris 
1636], Trattez des consonances... I, 9: 39): der griech. Aus- 
druck wird, wie es scheint, zunächst nur als mögliche 
Alternative in Erwügung gezogen. Andererseits jedoch 
neigt Mersenne persönlich klar dieser zweiten Alternative 
zu, da sich mit ihr (und streng genommen nur mit ihr) 
das theor, Wesentliche über die konstitutive Bedeutung 
der Oktave aussagen läßt, worauf es ihm vor allem an- 
kommt: 

L'Octaue peut donc estre nommee Diapason, puis que nous iu- 
peons de toute la Musique par l'Octaue, comme nous iugeons 
d'va bastiment entier par son fondement, et que l'on peut resta- 


blir la Musique par la seule connoissance, comme tout l'edifice 
par celle de son fondement (ibid. 42). 


Freilich wire es ebenso unrealistisch wie unbegründet ge- 
wesen, den längst allgemein akzeptierten und verbreiteten 
Terminus Octave deshalb wieder fallenlasen zu wollen. 
Nach Art der hochmittelalterlichen expositio-Etymologie 
(s. oben II. (2), bes. (b)) erfindet Mersenne vielmehr eine 
recht gequälte Worterklärung, mit deren Hilfe der Ter- 
minus Octave seinerseits gegenüber Diapason aufgewertet 
und im seine Rechte gesetzt werden soll: es ergebe sich 
nämlich bei Orgelpicifen und Glocken in Oktav-Abstand 
in der Materialbeschaffenheit (Gewicht und Metalldicke) 
das proportionale Verhältnis 8:1 (,,octuple'*): 

i'ajoüte seulement que l'on peut titer vne nouuelle raison pour 
le nom de l'Octaue, de la proportion qui se garde aux tuyaux 
d''Orgues, et aux cloches qui font l'Octaue, car le poids et la soli- 
dité du plus grand tuyau, ou de 1a plus grande cloche est octuple 
du poids et de Ia solidité do moindre tuyau, et de la moindre 
cloche. I] faut donc retenir le nom d'Octase pour signifier le 
meilleur et le plus agreable accord de la Musique, sans nean- 
moins rejetter le nom de Diapason (ibtd. 43); zur solidité im Yer- 
hältnıs 8:1 vgl. den Trai des instrumens VI, 14 (3341T.). 


Durch diese neue Etymologisierung ist nicht nur der Ter- 
minus Octave mit einem spezifisch theor., nämlich pro- 
portionalen Sachverhalt in unmittelbaren sprachlichen Zu- 
sammenhang gebracht, sondern zugleich auch der Aspekt 
der Stufenzahl selbst geschickt in den Hintergrund gerückt 
worden. Denn dieser war ja, nachdem der Humanismus 
das Interesse an allen drei Tongeschlechtern erneuert hatte, 
als Ausgangspunkt für eine Worterklärung keineswegs 
mehr unproblematisch (mit den Worten Mersennes ist die 
Octave ,,diuisee en 25 chordes ou sons dans le genre En- 
harmonique" [ibid. 39]; Näheres oben I. (3)). 

Mersennes diapason-Verstindnis ist noch von der tradi- 
tionsreichen Überzeugung geleitet, derzufolge der Oktav- 
Raum ,,virtualiter" bereits alle für die Auscinanderfaltung 
des Tonsystems relevanten Elemente und Beziehungen in 
sich enthalte, so daß es jenseits der Oktave unter theor. 
Betracht eigentlich nur ,,reiteratio vel reduplicatio™ geben 
künne (vgl. Quilibet affectans, CS IIT, 59a). 

Neben solcher abstrakt-theor, Totalität sind nun allerdings 
immer wieder auch andere, konkretere mus. Toralititen 
wie die der Guidonischen Hand (als Inbegriff des praktisch 
verfügbaren durchorganisierten Tonvorrats) oder die des 
Umfangs von Singstimme und Instrument geltend ge- 
macht worden (s. auch unten IV. (3)): Totalitäten, die sich 
in ihrer empirischen Fülle und Eigenart nur sehr bedingt 
auf den begrenzten Raum einer einzigen Oktave reduzie- 
ren lassen wollten, zumal da die Reduktion zugleich auch 
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den Verlust gewisser sinnlicher Qualitäten (wie des ,,sanf- 
ten Schmeichelns“ einer höheren Ton- bzw. Stimmlage; 
s. anschl.) zur Folge gehabt hätte, Bereits Aribo bringt das 
Problem aus mehrfacher Perspektive anschaulich zur 
Sprache: 

De mtisica (um 1070): Cur monochordo una dyapason non suffi- 
dat. Monochordum una diapason non esse contentum, triplex 
esse causa creditur. Una quod simplicioribus eurtum videretur, 
qui irreflexibili voce ad organalem ignorant reverti gravitatem, 
sicut equus indocilis rigidaeque cervicis non potest in arto cir- 
cinati clipeo. Secunda quod vox acutior mulcet aures gratio- 
sius, sicut etiam gracile corpus blanditur oculis iocundius. Ter- 
cia quod ipsa naturalis chordae ac vocis possibilitas ulteriores 
spontanea petit metas, sicut nonnamquam in amoena loca vo- 
luntate procedimus, non necessitate (CSM 2, 7: 59-63). 


Es dürfte vor allem auf diese Spannung zwischen theor.- 
virtueller und real erfahrbarer mus. Totalität zurückzu- 
führen sein, wenn die griech. Oktav-Benennung bisweilen 
als pritentiós oder gar als anmafiend empfunden worden 
zu sein scheint. Jedenfalls ist sie unter Hinweis auf die sehr 
bescheidenen Anfänge der Musikgeschichte — angeblich 
im beschränkten Rahmen einer einzigen Oktave - schon 
seit der Spätantike mehrfach sozusagen „historisch“ er- 
klärt und entschuldigt worden: 

vgl. Chalcidius, zit. oben ITI. (1) (b); 

Cassiodor, zit. oben I. (3); 

Musica Enchiriadis (2. Hälfte 9. Jh): Quae simphonia [sc. dia- 
pason] ideo ‚ex omnibus’ dicitur, quod antiqui non plus quam 
octo chordis utebantur (ed. Schmid 26: X,25-27, = GS I, 
1612}; 

Seale Enchiriadis (2. Hälfte 9. Jh.) H: Diapason graece, latine 
interpretatur ,ex onmibus‘, eo quod octo solas cordas antiqua 
cithara continebat (ed. Schmid IL, 8f, = GS I, 184a); 
Jobannes Scotus (Enugena), Annotationes in Marcianum (wohl 
3. Viertel 9. Jh.): Diapason ‚ex omnibus’ dicitur quia veteres 
acto solum modo sonis utebantur vel certe quia <e> duabus 
simplicibus symphoniis constat, id est ex diatessaron et diapente 
(ed, Lutz 206, 30-32); 

Guido Aret., zit. oben IL (2) (b); 

Anon., Vatikan. Organum- Trakt. (1. Hälfte 13.]h.): Diapason. 
a dia ‚de‘ et pan totum’ uel pason , 8. Quia soluerunt habere ci- 
taras ex .8, cordis (ed. Zaminer 185, 18-20). 

Im Laufe des Mittelalters freilich spielte dieses Problem 
keine nennenswerte Rolle, wie die zentrale Bedeutung des 
diapason allein schon in der Elementar- und Tonarten- 
lehre, aber auch seine Charakterisicrung als mater, do- 
mina, regina etc. sogar noch über das Mittelalter hinaus 
erweisen. Und auch der bis weit in die Neuzeit hinein 
wirksame humanistische Rückgriff auf die prägnante For- 
mel des älteren Plinius von der „universitas concentus" 
läßt noch ein positives Interesse an dieser Art von Totalitüt 
und Totalitáts- Anspruch erkennen (s. oben II. (1)). 

In dem Maße allerdings, in dem die Musiktheorie seit der 
frühen Neuzeit ihre fundamentalen Modelle und Katego- 
rien aus der Erfahrung der Mehrstimmigkeit heraus ent- 
wickelte, und in dem (emphatisch betont und zugleich 
mit theologischer Bedeutsamkeit ausgestattet vor allem in 
Deutschland seit dem 17.Jh.) die Trias harmonica die 
Funktion der „natürlichen Fundamentstruktur" und der 
„stets gegenwärtigen Beziehungsgrundlage" der Musik 
übernahm, in dem Maße mußte auch die angestamrnte 
theor, Schlüsselrolle des diapason fraglich werden. Nicht 
mehr yom diapason, sondern von der Trias harmonica (als 
der „Dispositio ommium optima, perfectiBime, naturali- 
Dima, simpliciBima, gratißima, efficacifima, mirabili- 
Bima“) ist bezeichnenderweise die Rede, wenn es z. B. bei 
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J.Lippius heißt: ,,Sononim etiam mille et millies mille, 
qui omnes referri posse debent ad partes ejus..." (Synopsis 
musicae novae atque miethodicae universae [Straßburg 1612], 
vgl. Dammann 1967, 40£., soft, 83). Und es sind die bei- 
den Spielarten eben dieser Trias, auf die sich J. Buttstedt 
mit dem aufschlußreichen Titel beruft: Uf mí sol, Re fa la, 
tota[!] Musica et Harmonia Aeterna... wahres, eintziges und 
ewiges FUNDAMENTUM MUSICES (Erfurt 1716) — 
mit einem Titel, dessen neuerlichen theor. Totalitäs-An- 
spruch der Aufklirer Mattheson seinerseits alsbald paro- 
dierend mit dem Bonmot ,,Todte (nicht tota) Musica" ad 
absurdum führt (Das Beschätzte Orchestre [Hbg 1717], 
Titelblatt). 

Angesichts der theor. Gewichtsverlagerung him zu einer 
beliebig oktavüberschreitenden Konsonanzstruktur ver- 
stärken sich auch die Vorbehalte gegenüber dem mit der 
Oktav-Benennung diapason verbundenen Anspruch. 
Demzufolge gewinnt auch die alte „historische“ Wort- 
erklärung noch einmal neue, nunmehr unverkennbar kri- 
tische Bedeutung: „Die Griechen hatten Anfangs nur 
I. Octave, daher sich der Name desto besser schickte", 
formuliert cher zurückhaltend J.Adlung (op. cit. 151, 
Anm. h) unter Hinweis auf einen Artikel bei Mizler. 
Hierin nun wird ganz offen bezweifelt, daß der Totalitats- 
Anspruch, wie ihn noch Printz referiert, gerechtfertigt 
werden könne: 

Besprechung von W.C. Printz, Exercitationum — Musicarum 
Theoretico-Practicarum Cuttosarum Secunda de OCTAVA (Frank- 
furt u. Lpz. 1687), in: Mus. Bibl. HI (Lpz. 1737): Sie [sc. die Oc- 
tav] heisset Dia pason, dia zac, auf Deutsch, über alle, oder 
besser, durch alle. Prinz meinet hier, die Griechen hitten sie so 
genenmet, weil sie alle Concordanzen in sich begriffe. Es ist aber 
erstlich unbewiesen, daB sie alle Consonanzen oder Concor- 
danzen in sich begreiffet... (33£.}. 

Nicht genug damit, stellt der Autor anschließend die (für 
die damalige Auffassung von theor. Begriffsbildung recht 
bezeichnende, fast schon „galant“ anmutende) Frage, ob 
sich die Griechen bei ihrer Wortprigung überhaupt so 
komplizierte theor. Gedanken gemacht hätten; 

Hernach ist es gar nicht wahrscheinlich, daß so viele auseinander 
hergeleitete Begriffe die Griechen mit den zwey Worten, Dia 
pasan... hätten bezeichnen sollen. Wenn man redet, oder sonst 
eine zuvor unbekannte Sache mit einem selbst gefalligen Nah- 
men beleget, so pfleget man nicht ordentlicher Weise zuvor die 
Natur der Sache auf das genaueste zu untersuchen, und nach 
einer Reihe von vier bif fünff herausgebrachten Schlüssen als- 
denn erst einen Nahmen zu sagen, sondern man hat entweder 
gar keine, oder eine gantz leicht in die Sinnen fallende, Sifters un- 
gegründete Ursach, warum man so und nicht anders gespro- 
then. Wenn es wahr wäre, was Prinz sagt, so müsten die Grie- 
chen, oder der, so ihr den Nahmen am ersten gegeben, viele Ge- 
dancken vor der Benennung miteinander verknüpffet haben, 
welches nicht zu vermuthen ist (34). 


Für den Rezensenten selbst jedenfalls ist die Oktave nur 
noch unter dem Gesichtspunkt des Konsonanzgrades in- 
teressant : 

Meine Erklärung lautet also: Die Octav ist eine Uebereinstim- 
mung zweyer Tone, deren Verhiltnis ist, wie 2 zu 1 (36); 

und so favorisiert denn auch er jene „historische“ Erklä- 
rung, die den theor, Anspruch herunterspielt und den 
Ausdruck diapason von einem rein empirischen Sachver- 
halt her so deutet, daß er in der Tat auch den Griechen 
„gantz leicht in die Sinnen" hat fallen können: 

Vielleicht ist meine Muthmaßung wahrscheinlicher. Es ist... 
bekandt, daß die Griechen erstlich nur eine Octav gehabt, und 
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also vermuthlich deswegen den letzten Ton Dia pason, durch 
alle, genennet, weil man von dem einen Ton, so zu dem andern 
eine Octaye machet, durch alle Tone gehen müssen, bib man zu 
den andern gekommen... Um eben dieser Ursach willen, haben 
die Griechen die Quinte, Dia pente... genennet... Denn in- 
fánglich haben... die Griechen nur cine Octave gehabt, und be- 
grieff dahero die Octav alle ihre Tone in sich (34 É). 
Verständlicherweise also ist — trotz Mersennes Empfeh- 
lung - auf den „nom de Diapason" zusehends verzichtet 
worden. Allerdings hat die fundamentale musiktheor. 
Neuorientierung hin zur Trias harmonica keineswegs 
automatisch zur Folge gehabt, daß auch sämtliche Bedeu- 
tungsaspekte vergessen worden wären, die im Laufe der 
Verwendungs- und Auslegungsgeschichte speziell mit dem 
Ausdruck diapason verbunden worden waren. Im Gegen- 
teil scheint nun mancher traditionelle Bedeutungsaspekt 
in den Oktav-Begriff eingegangen zu sein. 
Wenn z.B. J.D. Heinichen Begriff und Sache der octava 
deficiens bzw. superflua kritisiert, so geschieht dies schwer- 
lich unbeeinflußt von der traditionellen (vornominalisti- 
schen) Vorstellung, nach der es nur ein einziges — aus- 
schließlich symphones — diapason geben kann (während ja 
zugleich mit der lat. Ordinalzahl unangefochten auch be- 
liebige nicht-symphone achtstufige Abstände bzw. Inter- 
valle benannt worden sind, s. oben III, (1) (a)); deshalb er- 
übrigen sich auch die vormals um der Eindeutigkeit willen 
gebrauchten klärenden Epitheta (octava) vera, verax, per- 
cta: 
Der General-Bass in d. Compos. (Dresden 1728): Die 8¥* ist 
nichts / als em tr mter Unisonus, und bleibet allezeit 
unverinderlich. Denn die 8%® deficiens und superflua, welche 
man etwan auff das Pappier hinmahlen kan f seynd pure Non- 
Entia, die sich weder in saltu einer einzeln Stimme / noch in" 
Concentu einer völligen Harmonic gebrauchen lassen (101). 


Und auch wenn J. Ph. Kirnberger behauptet, die Intervalle 
C-c, D-d etc. hätten „daher... den Namen der Octaven 
bekommen", weil ,,allemal die achte darüber oder dar- 
unter, denselben Ton erhóhet oder vertiefet angab“ (Die 
Kunst d. reinen Satzes in d. Musik I, 2 [Bln u. Königsberg 
1776], 2), so setzt diese Worterklärung den traditionellen 
diapason-Begriff voraus. Denn nicht die Achtzahl der 
Stufen, sondern die Tatsache ihrer ,, Vollstándigkeit" (der- 
zufolge sich nach durchmessenem diapason alle Tonstufen 
und Tonstufen-Verhälmisse wiederholen) rechtfertigt es, 
von „demselben“ Ton zu reden. Ein zentraler Bedeu- 
tungsaspekt von diapason ist auf den ,, Namen der Octa- 
ven“ übertragen — der griech. Name erweist sich folge- 
richtig als um so überflüssiger. In der Tat begegnet die 
griech. Intervall-Nomenklatur bei Kimberger nur noch 
zitatweise im Anhang des letzten Teils, der sich an eine 
„Erklärung (Definition) der Musik, welche Caesar Capra- 
nica im Jahre 1591. zu Rom gegeben", anlehnt (op. cit, 
H, 3 [1779], 176£.). Sogar die Angaben über Einsatzab- 
stánde (s. oben HL (2}(c)) sind inzwischen zu „in der 
Ober 8", „in der Unter 8° usf, vereinfacht worden (ibid. 
II, 2, 5: 17$fl.). 

Und ebenso zeigt sich noch immer die Vorstellung vom 
diapason als von einem „Durchgang durch alle Stufen" 
wirksam, wenn D.G. Türk die Oktave zunächst als Ton- 
schrittfolge definiert und erst anschließend das Moment 
des Abstands erwähnt: 

Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen (Lpz. u. Halle 
1789} I, 1, 3: Eine Reihe von acht stufenweise folgenden Tönen 
heiße eine Oktave [folgt Beispiel mit acht innerhalb des Oktav- 
raums aufsteigenden Tönen] ... Man nennt aber auch blos die 
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beyden äußersten Töne derselben, als Intervall betrachtet, eine 
Oktave (33). 

M. SpieB hatte einige Jahrzehnte zuvor beide Oktav-Be- 
nennungen sogar noch im einer einzigen Worterklirung 
zusammengefaßt, die gleichfalls mit dem Aspekt des 
„Durchgangs“ beginnt: 

Tract, mus. compositorio-pract. (Augsburg 1745): Octava. Dia- 
pason. Music-Laiter, Acht-Klang (Anhang 6b). 

Umgekehrt hat sich J.-Ph. Rameau von dieser Tradition 
entschieden gelöst. Für thn ist die Oktave nicht mehr als 
Oktay-Raum im Sinne eines „totum corpus musicae" 
interessant (oder gar relevant), sondern nur noch als Ab- 
stand des 1, Obertons von seinem ,,Son fondamental * her, 
dessen ,,Octave" er bildet. So mag er sich zwar grund- 
sätzlich noch auf Zarlino berufen: 

vgl. dessen Ist. harmoniche (Venedig [1558] 91579) IH, 3: si pud 
concludere, che ella [sc. la Diapason] sia semplice et senza com- 
positione: et essendo prima, che ella sia madre, genitrice, fonte 
€t principio, dal quale deriua ogn'altra Consonanza et ogn'altro 
Interuallo... (174; vgl. 184, zit. oben II CO: 

doch lenkt seine Übers, bereits deutlich zur eigenen, phy- 
sikalisch fundierten Auffassung hin, wenn er nicht nur 
einen Hinweis auf die „Teilung“ der beiden Grenztöne 
einschiebt, sondern auch von „accords Harmonieux" 
spricht: 

Traité de Pharmenie (Paris 1723) I, 3: L'Octave, dit Zarlin, est la 
mere, la source et l'origine de tous les intervales, c'est par la 
division de ces deux termes que s’engendrent tous les accords 
Harmonieux (8). 

Nicht aus der Unterteilung der Oktave als einer komple- 
xen mus. Einheit im Sinne von Diapason sollen sich die 
weiteren Intervalle ergeben, sondern aus der Teilung des 
einen Son fondamental in seine Obertóne, wie Rameau 
in Wendung gegen Zarlino fortfährt: 

cependant, quoique cela soit vrai en quelque facon, c'est toü- 
jours de la division du Son unique et fondamental que s'engen- 
drent tous les autres Sons, et par consequent tous les intervales 
et tous les accords (ibid.). 

Für den Ausdruck Diapason und die mit ihm traditionell 
verbundene Oktav-Vorstellung kann es im Rahmen die- 
ses neuen musiktheor, Fundamentalkonzepts keine sinn- 
volle Funktion mehr geben. 

Daß die griech. Intervall-Nomenklatur immer mehr der 
Vergangenheit angehört, beginnen die Lexika allerdings 
schon Jahrzehnte vor Rameau zu bezeugen. A. Furetiére, 
im allgemeinen stark von Mersenne abhängig (vgl. 
A. Cohen, Fs. M, Bernstein, New York 1977, 106), be- 
zieht das Wort diapason unter Hinweis auf den in seinen 
Quellen offenbar überwiegenden Sprachgebrauch bereits 
ausdrücklich auf die „Oktave der Griechen”; 

Diet, universel (La Haye u. Rotterdam 1690): DIAPASON, s. m. 
Terme de Musique. C’est un intervalle de Musique dont la plus- 
part des Auteurs qui ont escrit de la theorie de la Musique se sont 
servis pour expliquer octave des Grecs, aussi-bien que du dia- 
pente, diatessaron, hexacorde er tetracorde, pour dire, les quin- 
tes, quartes, tierces | ?] ec sixiémes. 

Das BrossardD ([1703] 1705) führt für die Nationalspra- 
chen nur noch die jeweiligen Ableitungen von lat. octava 
an: 

DIAPASON. Terme Grec. en Italien Ortava. en Francois OC- 
TAVE. ou 8. Voyez. OTTAVA (18), 

und die Encyclopédie IV (1754) ist an den griech. Intervall- 
Benennungen nur noch unter historischem Aspekt inter- 
essiert: 
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DIAPASON, s. m. terme de la Musique greque, par lequel les an- 
clens exprimoient l'intervalle ou la consonmance de l'ectave 
(043a, von Rousseau); 

vgl. RousseauD ([1767] 1768): DIAPASON. s, m. Terme de |’ 
ancienne Musique, par lequel les Grecs exprimoient l'Intervalle 
ou la consonnance de l'Octave (145). 


Es darf freilich nicht übersehen werden, daß der Ausdruck 
diapason (wie auch die Lexika vermerken) gerade kraft 
seines theor, Anspruchs lángst eine neue wichtige Funk- 
tion in der Terminologie des Instrumentenbaus übernom- 
men hatte, also keineswegs gänzlich aus dem aktuellen 
mus. Fachvokabular verschwunden war (s. anschl. DNA 


IV. Das Bezeichaungsfragment diapason ist zwar allem 
Anschein nach als Oktav-Benennung entstanden und bis 
ins 18.]h. auch in dieser Funktion belegbar. Beim Wort 
genommen jedoch, bezieht es sich nur ganz allgemein auf 
eine „Vollständigkeit“ (s. oben II. (2), Ende). Und so ist 
es nicht verwunderlich, wenn es von der Oktave auch aur 
ANDERE TOTALITATEN BZW. VERGLEICHBARE SACHVERHALTE 
ÜBERTBAGEN worden ist, nachdem der Terminus octava 
seinerseits im mus. Fachvokabular nicht nur fest etabliert 
war, sondern — etwa seit dem 13./14.Jh. - zusehends sogar 
die Rolle eines (wenn auch ungleichgewichtigen) dia- 
pason-Ersatzes hatte übernehmen können (s. oben III. Gu. 


(1) Bereits seit der 2.Hälfte des re Ib ist diapason nach 
Art der mittelalterlichen Abstraktokonkreta als Bezeich- 
nung für eine MENSUR bzw, für ein MENSUBMODELL IM 
INSTRUMENTENBAU nachweisbar. Ein anon. Bericht über 
die Zungenpfeifen der Orgel eines (nicht identifizierten 
frz.) Klosters der Dei custodientes ist überschrieben: 
Diapason longitudinis et latitudinis calamorum Dei custodien- 
tium (Ms. Paris, Bibl. War., lat. 7295, É 127, ed. Le Cerf u 
Labande 41); 

und in einer Positiv-Beschreibung von gleicher Hand, die 
auf das Fehlen einer kunstgerechten Mensurierung hin- 
weist, scheint dyapason (bzw. , dyapasonis divisio‘‘) analog 
wie das Wort mensura gebraucht zu sein: 

ët nulla est in foraminibus pedum [Fußlöcher] dyapasonis 
divisio, quia foramen c' est ita magnum uti ipsius f. Et unus [sc. 
calamus] est lati luminis [Labium], alius stricti, alius alti luminis, 
alius bassi; nulla est penitus mensura. Et tamen approbatissimum 
est ab omnibus qui audierunt (ibid. F. 123’, ed. 39, tev. nach Bor- 
mann 1966, 169}. 

Diese Wortverwendung lbt hier keinen unmittelbaren 
Zusammenhang mit dem Phänomen der Oktave erken- 
nen. "Trotzdem ist sie sicherlich von der musiktheor. Über- 
zeugung herzuleiten, nach der der Oktav-R aum dank 
stufenweise durchrationalisierter Tonbeziehungen — als 
diapason" — gewissermaßen modellhaft „totum corpus 
musicae" repräsentiert (Ramos de Pareja, zit. oben II. (2) 
GH und eben deshalb im Instrumentenbau auch konkret 
Gestalt gewinnen kann. 

Rund em Jh. nach diesen frühen Texten stellt Fr. Salinas 
denn auch eine Verbindung zwischen dem Fachwort der 
Instrumentenbauer und dem diapason als einem STIM- 
MUNGSMODELE MIT ÖKTAV-UMEANG her: 


De musica (Salamanca 1577) HL 17: His addere. voluimus mo- 
dum construendi typi, quem instrumentorum artifices Diapason 
appellant, iuxta huius temperamenti constitutionem, qui opti- 
mus erit ad inueniendos omnes trium generum sonos, et facili- 
mus ad constituendos eos in canone harmonico, quod ipsis arti- 
ficibus plurimum affert commoditatis. In quo etiam mirabilis 
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ostenditur. huius temperamenti ratio... (147; die anschl, Er- 
Örterungen gehen vom Oktav-R.aum aus; vgl. auch 158). 
Unterschiedlich akzentuiert begegnen beide Verwen- 
dungsaspekte auch bei Mersenne. Einerseits bezeichnet er 
als ‚Diapason‘ den einer spezifischen Stimmung unterwor- 
fenen Oktav-Raum, der als solcher ,Octaue* heißt: 


Harmonie universelle (Paris 1636), Traité des instrvenens VI, 15: La 
sixiesme et la septiesme colonne [sc. der nachfolgenden graphi- 
schen Darstellung] contiennent les dix-neuf tuyaux du parfait 
Diapason, ou de YOctaue, qui comprend les trois genres... 
(338); 

vgl, ibid, 16: ...i'ay monstré que le clauier et le Diapason, qui 
contiennent le genre Diatonic dont on vse maintenant dans sa 
perfection, ont 32, 27, 25, ou du moins 19 marches, ou degrez 
sur chaque Octaue... (341); 


auf den von Mersenne geradezu gesuchten Traditionszu- 
sammenhang verweisen auch historisierende Beischriften 
wie „Monochorde ou Diapason des touches (38) bei 
einem Stimmungsmodell mit Oktav-Umfang. Anderer- 
seits zeigt er sich auch mit dem technisch-pragmatischen 
Wortgebrauch vertraut, wenn er z.B. hinsichtlich der 
Bohrung der verschiedenen Flötenarten auf deren ,,Dia- 
pason necessaire pour les percer justement” (243) zu spre- 
chen kommt oder die Fachterminologie der Glockengie- 
Ber referiert: 


ibid. VII, 7: ...ils marquent les differentes espaisseurs des clo- 
ches sur vn petit cylindre de bois, ou de Iaton, qu'ils appellent 
baston, brochette, ou diapason: ce qu'ils font en diuisant ledit cy- 
lindre en long par quatre lignes, sur lesquelles ils marquent les 
differentes espaisseurs anec des points... (10). 


Furetiére, der sich an Mersennes Formulierungen zT. 
wörtlich anlehnt, faßt alle terminologiegeschichtlich we- 
sentlichen Verwendungsaspekte zusammen; der bautech- 
nische Begriff nimmt dabei - im Anschluß an die (oben 
II. (2) (d) zit.) Definition als „octave des Grecs" — die 
erste Stelle ein: 


Dict. universel (La Haye u. Rotterdam 1690}: DIAPASON, chez 
les Artisans et Facteurs d'instruments, signifie une regle et me- 
sure qu'ils ont pour marquer et couper les tuyaux de leurs or- 
gues, et pour percer les trous de leurs fustes et hautbois en la 
juste proportion qu'il faut pour faire des tons, des dem zong, 
et les consonznces justes. 

Quand un quarré est divisé en huit parallellogrames égaux, la 
section qui sera faite de ces parallellogrames par une diagonale, 
marquera tous Ies intervalles usitez en la Musique, et c'est sur cc 
principe qu'est fondé ce modele des Ouvriers qu'ils appellent 
diapason. 

Il y a aussi un diapason des trompettes, qui sert de mesure pour les 
differentes grandeurs qu'elles doivent avoir pour faire les quatre 
parties de la Musique. Il y en a de méme pour les saquebutes et 
serpents, qui monstrent combien i] les faut allonger ou accour- 
cir pour descendre ou pour monter d'un ton ou d'un intervalle, 


Erst danach wird auch die Stimmung selbst behandelt: 
Enfin le diapason se dit de ce qui fait et qui marque la justesse des 
tons, On oppose le diapason temperé au diapason parfait. 

Am Schluß folgt noch ein Hinweis anf die Bezeichnungen 
für die ,,eschelle campanaire“ der GlockengieBer (neben 
diapason: regle, baston, brochette). 

Zusammen mit Mersennes umfassender Darstellung bildet 
Furetiéres Art, die Grundlage aller späteren Begriffs- 
bestimmungen. Weitgehend wörtlich übersetzt (allerdings 
um die Passagen über Stimmung und GlockengieDer- 
Terminologie gekürzt) begegnet er im engl. GrassineauD 
(1740). Stark komprimterte Auszüge bringen BrossardD 
([1703] 1705), WaltherL (1732), Rousseaus Beitrag zur 
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Encyclopédie IV (1754) sowie RouseauD ([1767] 1768), 
dessen Art. wiederum in der Encyclopédie méthodique (1791) 
von Framery und Ginguend und sogar noch im OrtigueD 
(1854) wörtlich abgedruckt und im MendelL III (1873; 
s. Zitat anschl. (3)) ausdrücklich benutzt wird. 

Vom Stimmungsmodell her ist diapason als Bezeichnung 
für den STIMMTON (,,Kammerton'* sowie für die STIMM- 
GABEL (diapason à branches) - später auch für die Stimm- 
PFEIFB (diapason à bouche) — übernommen worden: 

vgl. Fr. J. Fétis, La musique mise à la portée de tout le monde (Paris 
[1830] *1836): ...or a constrint de petits instrumens en acier 
ayant la forme d'une fourchette et produisant un son modèle 
qu'on appelle diapason, nom qui, par analogie, se donne à l'in- 
strument lui-même (8). 

Schließlich hat sich diapason im Laufe des 19.fh. in der 
frz. Literatur auch als metaphorischer Ausdruck fiir cine 
bestimmte SEELISCHE oder MORALISCHE VERFASSUNG cin- 
gebürgert (Belege in den großen frz. Lexika). 


(2) Beide Oktav-Benennungen, diapason wie octava, sind 
auch als Namen für ORGELREGISTER herangezogen wor- 
den. Dabei haben sich regional unterschiedliche Verwen- 
dungsweisen herausgebildet, die von jeweils verschiedenen 
Bedeutungsaspekten ausgehen. 


(3) Im engl. Orgelbau ist diapason scit dem frühen 16. Jh. 
als Benennung für das FUNDAMENTREGISTER IN ORTAV- 
ABSTAND UNTER DEM PRINZIPAL bezeugt: 


vgl. Orgelbauvertrag mit A. Duddyngton (London / All Hal- 
lows, Barking 1519): a payer of organs... of dowble c-A-ut, 
that is to say XXVII playne keys, and the pryncipale to con- 
teyn the lenght of V foote, so following wt Bassys called Diapa- 
son to the same conteyning length of X foot or more... (nach 
Klotz 1975, 75). 


Ein Erklärungsversuch für diesen Wortgebrauch finder 
sich bereits bei Hopkins/Rimbault ([1855] #1877). Er geht 
aus vom diapason-Begriff der Instrumentenbauer, wic ihn 
das GrassineauD nach Furetiére referiert (s. oben IV. (1)), 
und möchte den Registernamen dementsprechend als Hin- 
weis auf die konstitutive Bedeutung dieses Fundament- 
registers als MODELLREGISTER für Aufbau und Stimmung 
der gesamten Orgel verstanden wissen: 


The term , Diapason", coming as it does from two Greek 
words, signifying „through all", is applied by makers of musi- 
cal instruments to the rule, standard, or seale, by which they 
make their flutes, hautboys, etc. In a similar manner the set of 
Unison Open pipes ander consideration forms the rule, stan- 
dard, or scale, by which the organ builder regulates the size of 
the harmonic corroborating series of stops (136), 


Darüber hinaus soll mit dem Namen (in Übereinstim- 
mung mit der traditionsreichen Charakterisierung des dia- 
pason als domina oder regina [s. oben II. (r)]) zugleich 
auch die KLANCLICHE DOMINANZ dieses Registers ange- 
sprochen sein: 


not only in the first instance, in regard to their length and 
breadth of body, but afterwards, in regard to their strength 
and quality of tone, Its influence extends , through all" the stops 
in question; hence, the name , Diapason" appears to be just 
the most appropriate one that could be given to a set of pipes 
exercising so much power (ibid.). 


(b) Der kontinentale Orgelbau bevorzugt demgegenüber 
das lat. Wort octava, das hier seit dem späten "e Jh. viel- 
fach belegt ist für ,,cin Orgel-Register von verschiedenen 
Fuß-Ton, nach dem Principal gerechnet und eingerichtet“ 
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(WaltherL, Art. Octava [448bJ). Konkret gemeint ist — in 
Übereinstimmung mit der musiktheor. Wortverwendung 
als Abstands- bzw. Intervallbenennung - ein. REGISTER IN 
EIN- ODER MEHRFACHEM ÜKTAY-ÄBSTAND ÜBER DEM 
PrinzIrar, dem fundierenden Hauptregister eines Werkes. 
Bei zweifachem Oktav-Abstand können auch Zusätze wie 
„doppel“ oder „supra angefügt werden: 

vgl. A. Schlick, Spiegel der Orgelmacher ved Organisten (Mainz 
15311}: Item vor das erst / die principaln... Item ein octaff einer 
langen moß. oder so das Werck fast groß wer em doppel oc- 
taff (ed. Smets 24); 

Orgelbauverirag mit R.. Eggstetter (St. Gallen 1513): So sond 
diese register in dem manual sm. Item die prinzipal sond ain oc- 
taff clainer sin dann das prinzipal im pas, die nechst octatf ob 
dem prinzipal, die supra octaff ob dem prinzipal, desglich den 
hindersatz und das zimel (ed. Rücker 124); 

M. Praetorius, Syntagma mms. II: De Organographia (Wolfen- 
büttel 1610): Octava, Gleich wie non von viererley Principalen 
Art jetzt gesetzt ist; Also folgen auch viererley Octaven aus der- 
selben Principal Mensur, als Octava / GroBoctava / Octava / 
klein Octava / vnd Superoctäylin (129). 


Sofern die Buchstaben p, q, d, q' und d' in einer tabella- 
rischen Blockwerksbeschreibung des Henri-Amaut de 
Zwolle (um 1440) im Sinne von „principalis, quinta, dia- 
pason, quinta in der Oktave und diapason in der Oktave" 
aufzulösen sind (so Klotz 1975, 14), dann wäre hier auch 
der griech. Ausdruck gleichbedeutend mit octava für eine 
(freilich nicht einzeln spielbare) Pfeifenreihe in Oktav- 
Abstand über dem Prinzipal zu belegen (Ms. Paris, Bibl. 
Nat., lat. 7295, £. 131’, ed. Le Cerf u. Labande, pl. XIV (a), 
Faks. bei Bormann 1966, 165). 

Freilich beginnt der Registername Diapason in der kon- 
tinentalen Orgelbau-Terminologie erst seit dem 18.Jh. 
eine gewisse Rolle zu spielen — nun allerdings in der Tat 
als Áquivalent von Octava: 

vgl. J. Adlung, Anleitung ze der mus, Greiahrtheit (Erfurt 1758): 
Octave ist eine offene Flétstimme Principalmensur, von wel- 
chem es bloß in der Grösse unterschieden... Die nechstkleinere 
nach dem Principal heißt bisweilen GroBoctav; superoctaua ist 
z Octaven höher; supersuperoctaua ist 3 Octaven höher als 
Principal. Dafür lieset man oft Diapason, Disdiapason, und Dis- 
disdiapason... (4361): 

id., Musica mechanica organoedi (Bln 1768): Diapason, ist so viel 
als Oktave, s. Oktave (85); 

J. Chr. Wolfram, Anleitung zur Kenntniff, Beurtheilung o, Erhal- 
tung der Orgeln (Gotha 1815): Octave, diapason, der achte Ton. 
Unter dieser Benennung findet man in allen Orgeln einige 
Register. Sie geben, wie ihr Name sagt, die Octave zu einem 
tiefern Grundtone an (190). 


In der Benennungspraxis der Orgelbauer selbst indes stößt 
Adlung auf Probleme, die er sich nur als Widersprüche 
deuten kann. So findet er in der Orgel von Sendomir 
(offenbar im Hauptwerk) Benennungen, die seinen termi- 
nologischen Vorstellungen konform sind: 

Musica mechanica organcedt: Regula Diapason A: Super- 
octaua, oder Disdiapason 2^; Superoctaua, oder Disdisdiapason 
1' (118), 

im Rückpositiv hingegen cine Benennungsweise, die nur 
aus der Tradition des engl, Orgelbaus heraus sinnvoll er- 
klärt werden könnte: 

Eben daselbst ist Principal im Rückpositive 4', Diapason 8', 
Disdiapason 2'. Dies scheint verdruckt zu seyn (ibid.). 


Ob sich die zunehmende Kenntnis engl. Orgeldispositio- 
nen auf dem Kontinent tatsächlich irritierend hat auswir- 
ken können, bliebe zu untersuchen (der Registername 
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Disdiapason spricht eher für eine - vom musiktheor. Vo- 
kabular inspirierte — kontinentale Tradition). Indirekter 
engl. Einfluß (Übers. des Registernamens ,Diapason' mit 
‚Oktave‘) könnte immerhin auch im folgenden - für 
Adlung wiederum kaum verständlichen — Fall vorliegen: 


op. cit: Zu St. Bartholomäi in Danzig ist in der Brust Prinzipal 
4’, und Oktave 8. Vielleicht soll es umgekehrt seyn (126); 

im gleichen Zusammenhang (Stichwort Prästant, Primaria, 
Principal) kommt Adlung auch noch einmal auf Sendomir 
zu sprechen, wobei nun anstelle von ,Diapason' bezeich- 
nenderweise von ,Oktave* die Rede ist: 

Zu Sendomir ist im Riickpositive Principal 4'; die Oktave aber 
& und die andere 2". Vielleicht ist B* und 4° versetzt (125). 
Macht Adlung zwischen Diapason und Oktave noch kei- 
nen Unterschied, so hat sich im Laufe des 19. Jh. nach engl. 
Vorbild Diapason auch auf dem Kontinent als Name für 
das fundierende Hauptregister eines Werkes durchgesetzt, 
Klotz kann deshalb heute lapidar definicren: 


diapason = Principal 8° (1975, 5. XVI). 


(3) War der oktavbezogene musiktheor. Totalitäts-An- 
spruch erst einmal fallengelassen worden, so konnte der 
Ausdruck diapason - anscheinend auf dem Wege über die 
längst eingebürgerte Instrumentenbau-Terminologie (s. 
oben IV. (1)) - gut auch auf eine rein prakt.-empirische 
Totalität wie den (mus. nutzbaren) UMFANG VON MENSCH- 
LICHER STIMME UND INSTRUMENT übertragen werden. Bei 
Rousseau steht diese Verwendung noch in engem Zu- 
sammenhang mit dem Aspekt der richtigen Stimmung: 


Encyclopédie DN (1754), Art. Diapason: On appelle encore dia- 
pason, l'étendue de sons convenable à une voix ou à un instru- 
ment. Ainsi, quand une voix ge force, on dit qu'elle sort de 
son diapason; et l'on dit la méme chose d'un instrument dont 
les cordes sont trop láches ou trop tendues, qui ne rend que peu 
de son, ou qui rend un son désagréable, parce que le ton en est 
trop haut ou trop bas (9432); fast wörtlich wiederholt im 
KouseauD (vgl die Änderungen: „l'étendue convenable" 
statt ,,l'étendue de sons convenable"; „sort du Diapason" statt 
„sort de son diapason"). 

Wenig später erscheint der Ausdruck in dem neuen Sinne, 
losgelöst von jeglicher Oktav-Vorstellung, bei L.-J. Fran- 
cœur sogar schon in einem Buchtitel: behandelt und durch 
Motenbeispiele veranschaulicht werden mit dem Umfang 
zugleich die jeweils Mus. vERFÜGBAREN TONSTUFEN der 
einzelnen Blasinstrumente, so z.B. bei der Flüte de Tam- 
bourin: 

Diapason general de tous les. instrumens à vent avec des observations 
sur chacun d'eux (Paris 1772) I, 4: Étendue ou Gamme diatonique 
de cet Instrument [folgt Notenbeispicl}. IE faut remarquer que 
parmi les notes qui composent cette Etendue il n'y a point de Si 
b, entre les deux derniers Tons qui sont les plus élevés... 

Cette Flûte est de toutes les autres, celle dont le Diapason est le 
tnoindre puisque toute son étendue ne contient qu'une Octave, 
cing demi-tons, et un Ton plein; mais il faut scavoir qu'elle est 
de deux Octaves au dessus de la grande Flite, ot une Octave 
plus élevée que la petite... (11). 

Auf die Erörterung der Blasinstrumente folgt zum Schluß 
noch ein Kap. Des voix humaines mit einer detaillierten 
Tabelle über ,,Etendue ou Diapason de toute espece de 
Voix" (72). 

Bei J.-Fr. Le Sueur gehórt diapason in diesem Sinne be- 
reits zum geläufigen Fachvokabular: 

Exposé d'une musique une, imitative, et particuliere à chaque solem- 
nité (Paris 1787), Plan d'une musique particuliere à la messe du four 
de Noel: Les seconds violons et les alto devront faire entendre, 
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dans le grave de leur diapason, et toujours sur le même son, un 
motif doux, ténébreux en méme temps, et simultané par des 
doubles croches lourées sur le méme degré, tandis que les basses 
etles premiers violons feront entendre entre eux un unisson doux 
par des notes longues et liées ensemble, qui partiront du haut du 
diapason pour aller finir insensiblement chacune de leurs phra- 
ses sur une note grave (o£). 


Im Castil-BlazeD ([1821] 21825) ist sogar nur noch diese 
eine Verwendungsweise berücksichtigt. Der Art. beginnt 
mit der soeben zit. Definition Rousseaus, unterdrückt aber 
bezeichnenderweise dessen , encore", das durch die Plura- 
lität der hier referierten Bedeutungen bedingt ist. Darüber 
hinaus wird der Ausdruck diapason überhaupt nicht mehr 
historisch, sondern sogleich — oktavindifferent — von der 
,,Iotahtát" des Umfangs her erklärt: 


DIAPASON, s.m. On appelle diapason l'étendue convenable à 
une voix ou à un instrument, Ainsi, quand une voix se force, on 
dit qu'elle sort de son diapason. 

Ce mot est formé de dia, par, et pason, toutes, parce que le dia- 
pason embrasse toutes les notes qu'une voix ou un instrument 
peuvent faire entendre, 

Chaque sorte de voix, chaque instrument a son diapason particu- 
lier (I, 185). 


Für den dtsch. Sprachbereich registriert das Koch (1802) 
die neue Wortverwendung (im Anschluß an die Funktion 
als Intervallname; weitere Verwendungen sind nicht be- 
rücksichtigt): 

Diapason... Heut zu Tage verstehet man darunter zwweilen den 
Umfang der Tóne einer Singstimme oder eines Instrumentes 
(418); 

Im HäuserL ([1828] *1833) steht diese Verwendung sogar 
an erster Stelle: 


Diapason, 1) der Umfang einer Stimme oder cines Instruments; 
2) so viel als Octave... (114); 


im GathyL ([1835] #1840) ist inzwischen auch der Ge- 
brauch fär die Stimmgabel erfaßt: 


Diapason... Gegenwärtig bedient man sich dieses Ausdrucks 
zur Bezeichnung des Umfangs einer Stimme oder Instruments; 
Ges heißt Diapason bei den Franzosen so viel als Stummgabel 
Osa. 

Trotz der lexikographischen Informationsarbeit der ersten 
Jahrhunderthälfte hat sich der Ausdruck Diapason in den 
unter IV. (1) und (3) behandelten Bedeutungen in Deutsch- 
land nicht eingebürgert; ja er ist - wohl nicht zuletzt aus 
einem in den allgemeinen geschichtlichen Ent- und Ver- 
wicklungen begründeten Abgrenzungsbedürfnis gegen- 
über „westlicher“ Kultur heraus — seit der zweiten Hälfte 
des 19. Jh. sogar ausdrücklich als spezifisch frz. Terminus 
technicus ausgewiesen worden: 


vgl. Mendel£ IM (18735), Art. Diapason: Bei den frz. Instru- 
mentenmachern war der D. die Benennung gewisser Tafeln, 
auf denen die Theile und Mensuren der Instrumente sich ver- 
zeichnet fanden fs. Rousseau, Dict). Davon abgeleitet nennen 
die Franzosen jetzt den Tonumfang der Instrumente und Sing- 
stimmen ganz im Allgemeinen den D. und sprechen von einem 
D. der Flöte, der Oboe, des Claviers, des Soprans, Alts u.s.w. 
Mit D. normal dagegen bezeichnen sie die Normaloctave in An- 
sehung der normalen Tonhöhe, auch die Stimmgabel, resp. den 
Stimmton, Kammerton, welcher seit 1858 nach dem Vorgange 
Frankreichs ziemlich allgemein zu 870 Schwingungen für das 
eingestrichene a angenommen ist (144); 

PaulL (1873): Diapason, bei den Griechen und daher auch bei 
den lat. Musikschriftstellern das Intervall einer Octave..., bei 
den Franzosen ist Diapason die Stímmgabel oder anch wohl der 
Umfang der Töne einer Stimme oder eines Instrument: (I, 253). 
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griech. dragperia, von ġia- auseinander, gong Stimme; 
lat. diaphonia, diafonia. 


Alle Verwendungsweisen von diaphonta lassen sich direkt 
von dem ursprünglichen Wortsinn des „Auseinander- 
Tónens" ableiten, sind also auch jeweils unmittelbar aus 
dem Wort heraus verständlich. Wohl vor allem aus diesem 
Grunde lösen sie einander nicht ab, sondern bleiben unter 
gegenseitiger Eindußnahme und Vermischung bis in die 
Zeit des Humanismus bekannt, 


I. (1) Seit dem frühen 4.Th. (Platon, Pseudo-Hippokrates) 
sind ótagxoreiv, Guzgxoréa undóudgxovoc im Sinne des NICHT- 
ZUSAMMENPASSENS von Tönen wie auch des Widerstreites 
nichtmusikalischer Sachverhalts nachgewiesen. (2) Seit 
Aristoxenos und Eukleides (um 300) sind iagxovía und 
Ouigxovog als musiktheoretische Termini für die NICHT- 
SYMPHONEN UNTER DEN MUSIKALISCH BRAUCHBAREN IN- 
TERVALLEN belegt. (3} Bei Gaudentios (4.Th. p. Chr.) 
begegnet óuigxovoz auch neutral im Sinne des SYMPHONE 
WIE DIAPHONE VERHÄLTNISSE EINSCHLIESSENDEN TON- 
HÖHEN-UINTERSCHIEDES, 


II. (1) Seit Isidors Definition (frühes 7.Jh.) werden die 
unter I. (1) und (2) behandelten Begriffe nicht mehr streng 
geschieden; der Nachdruck des mittelalterlichen Sprach- 
gebrauchs liegt auf dem Moment des UNSTIMMIGEN. 
(2) Daneben spielt der Sprachgebrauch im neutralen Sinne 
des INTERVALLS eine untergeordnete Rolle. 


I. (5 Die frühmittelalterliche Mehrstimmigkeitslehre 
wählt diaphonia zum NAMEN DER MEHRSTIMMIGKEIT. 
(2) Da sich beim Gebrauch dieses Terminus NEGATIVE 
ASSOZIATIONEN entspr. L (1) und (2) sowie II. (1) einstellen, 
wird diaphonia mit positiv wertenden Beiwörtern aus- 
gestattet und mit dem Terminus organum häufig zu 
einem geschlossenen Ausdruck verbunden. (3) Das Wort 
diaphonia läßt eine dem jeweils aktuellen Stand der 
Kompositionstechnik und dem sich wandelnden Ver- 
ständnis der Mehrstimmigkeit ANGEPASSTE INTERPRETA- 
TION zu: (a) bis ins ır. Jh. wird diaphonia im Sinne der 
TRENNUNG der „Stimmen“ verstanden; (b) seit dem 
neuen Organum" um too setzt sich eine ,,STIMMIGE" 
Auffassung durch; (c) im späten Mittelalter wird diapho- 
nia gelegentlich synonym mit discantus und contrapunc- 
tus für den INOTE-GEGEN-NO TE-SATZ gebraucht. (4) Nach 
dem 12.Jh. haben alle diaphonia-Belege BPIGONALEN 
CHARAKTER, 


I. (1} In den frühesten Belegen sind dsageoveiv, aporia 
und Ssckpewoc für das ,, Auseinander-Tónen" im negativen 
Sinne des NICHT-ZUSAMMENPASSENS von Tónen wie auch 
des Widerstreites nichtmusikalischer Sachverhalte ge- 
braucht. So läßt Platon im Dialog Gorgias (nach. 394) dea 
Sokrates sagen, er halte es für besser, daß seine Lyra ver- 
stimmt (ġrdpuodror) und daher mißtönend sei (Gugevety), 
desgleichen ein Chor, den er anzuführen hätte, und daß 
eher die meisten Menschen mit ihm nicht übereinstimm- 
ten, sondern ihm widersprechen mögen, als daß er allein 
mit sich selbst nicht im Einklang stehe (dodkpwror sivadg: 


alter Éyorye olyar, © BeÄtıate, naithe Adgar uot xgetvroy 
elvat ávdopogToy TE wai Óvagowsiv, xai yooor di yoonyoly, 
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xai mlelorovc dvOg«inovc pý onoAoystr uoc GAA” Zvavtia 
Aéyew uGAAov d Gro Óvra due Zuoecei Gotugxoroy eivat 
xci Evavtia Adye (482 b-c). 


Zur häufigen, auch lexikalisch hinreichend erfaßten Ver- 
wendung für die Unvereinbarkeit im nichtmusikalischen 
Bereich vgl. Platon, Nomoi (vor 347) Gënz (Widerstreit 
zwischen Trauer und Freude einerseits und vernunft- 
gemäßer Meinung andererseits: vadrny ti Onqxor(ov 
Aën Te xai Noone mode THY ward Aóyor ddfar...; ferner 
8592-8602). Wohl im gleichen allgemeinen negativen 
Sinne ist óuigxovoc auch in der als Heraklit-Imitation gelten- 
den pseudo-hippokratischen Schrift De victu (nach Diller 
I. Hälfte 4. Jh. [Hermes LXXXVII, 1959, set ]) gebraucht: 
die Zunge ahmt die uovosxH (genauer: das Gouf oya- 
vov, das Ohr) nach, indem sie zwischen der Süße und der 
Schärfe dessen unterscheidet, was auf ste fallt, und zwi- 
schen Unvereinbarem und Zusammenpassendem : 


yAGGua sougodg)? puerai, Gurt per tò yÀvxD 
xai ta did rop SOOT NEO, xai drageawa xoi Edugquora 
(ed. Diels-Kranz, VorsokratikerT, 187, 17-10; vgl. ibid. 189, 23 £3; 
zu analogem Sprachgebrauch im Musikschrifttum vgl. Ari- 
steides Quintilianus, De musica (3./4.]h. p. Chr., ed. Winnington- 
Ingram 132, 8-14: III, 26). 


(2) Als musiktheoretische Termini sind óuxgxorvía und 
duignovag seit Aristoxenos und Eukleides im Rahmen der 
Einteilung der Intervalle für die NICHTSYMPHONEN UNTER 
DEN MUSIRALISCH BRAUCHBAREN [INTERVALLEN bezeugt. 
Im folgenden Aristoxenos-Beleg ist speziell von den dia- 
qopat (Tonhóhen-Unterschieden) unterhalb der cupric 
did teaodowr die Rede, doch gelten als diígovo: auch alle 
zwischen den „feststehenden“ giuqwvros (did tecedgur, 
did mévre, dud nacar mit ihren Oktav-Erweiterungen) ge- 
legenen, aus „beweglichen“ Stufen gebildeten Intervalle, 
die indes nicht als mißtönend im Sinne von I. {1) ange- 
sehen werden dürfen. Der Unterschied zwischen otjugeror 
und óidgowor besteht darin, daß die beiden Töne eines 
diaphonen Intervalls, anders als bei der evpqxovía, beim 
Zusammenklang nicht miteinander verschmelzen (keine 
xpi entstehen lassen), sondern als gesonderte Einzeltóne 
unterschiedlicher Höhe nebeneinander wahrnehmbar 
bleiben: 


Aristoxenos, Harmonica (vor 300): gu dë ta ënn taŭra dä. 
gout te xai auugxovía,.. daxet dé To ker éAdyioror tay 
cunpovay diactnudtay dn’ ascij; tig tod u£Aovc pices 
popisa, pedAmdcitas pty yàp rov dia tecodpow éAdTro 
diacriara TtoAÀAd, Greng uértoc návta (ed. da Rios 25, 
7-15; vgl. $5, 12-17); 

Eukleides, Sectio canonis (um 300): Purdexonev dé xal tar 
qióyyov roc pèr auuqarovc vrac, tote dé Ovigiovs, 
xai rode Gët cguugovovc Hor xodew thy ZE dugotr 
Rotoüyras, tovs dé drapewvoug od (JanS 149, 17-20). 


Nach Ptolemaios heißen diejenigen Töne ëtt, die 
dem Gehör einen ,,gleichartigen" Eindruck (Dürmg 23: 
„Eindruck der Zusammengehórigkeit") bereiten, óedgxovo: 
diejenigen, die sich nicht so verhalten: 


Harmonica (2.Jh. p. Chr.): &vugvovc de Ere pact eivai 
ragà tay xdAAurecoy dy Tor gem, THY Povey, dvopavo- 
nowintec, 600: tiv ouolay drridnyw dunowdo: talc 
dxoatg, xai diapawvour toug uy orog £yorrag (ed. Düring 
10, 25—28). 


Die apquxvot beurteilt Ptolemaios zwar als „schöner“ als 
die Óuiquomot: 
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ibid.: ... To te te couvre xai Tay Gragarwr, xal 
adi Ann TÒ Tay Gujgoror... (rr, TIÉ); 


indes besteht der entscheidende qualitative Unterschied 
zwischen emimelischen und ekmelischen (musikalisch 
brauchbaren und unbrauchbaren) Tönen, deren erstere 
o Üugxoror wie dedporo umfassen und insgesamt als dem 
Gehör angenehm klingend gelten: 

ibid.: sici dé ZupeAsig pir Goor quvamróuEvor mgdg aAAy- 
Aous EOqopor Tuyydrovor mpat axon, ExurÁsic de 600: 
po] aUtivg Évovot (10, 33-25). 

In einem weiteren Sinne sind natürlich auch die ekmeli- 
schen Tine óuigwror (beim Zusammenklang nicht ver- 
schmelzend), nicht aber sind alle Gudqxoros ekmelisch: 
Porphyrios, In Prolemaii harmonica (3. Jh. p. Chr.): oi uev éx- 
peAsig ndrroc xai Óuigxovot, of dé Outqemor où ndávtroc 
xci Suede (ed. Düring 113, 2$f.). 

Auch andere Autoren weisen lediglich auf den Unter- 
schied in der Verschmelzungsfähigkeit hm. So entsteht 
nach Nikomachos beim Zusammenklang zweier asugovot 
geradezu nur eine einzige gen}, während bei den óuígxovor 
cine in gewisser Weise gespaltene und unvermischt aus 
zwei Tönen bestehende eng zu vernehmen sei: 


Harmonicum enchiridion (2.]h. p. Chr): zg Gë ovorgud- 
tow OTi Tiva atugora, vun dé zai Quiquma. aüpqxova uv, 
Cen of megi¢yortes qXoyyor O.iqopor tH peyedes TEG, 
dun xpovurbdrrec 4j Gog nord dyoartec eyxgordow 
dAdndois otoc, Gore vontr rj» dE arar quer yeréa- 
Dat xal olor lan. Groot dé, Grav Gtexiou ënn roc xai 
dcóyxparoc 9? ZE dugorépom og Genie (JanS 261, 
22-262, 6); 

vgl. auch Aristeides Quintilianus, op. cit. I, 8; Bacchios, Isagoge 
(4.Jh. p. Chr.) $$ 10 u. 59 (JanS 293 u. 305). 


Kleoneides vermerkt demgegenüber, daß die ĝidpwrot 
in ihrer Verschmelzungsunfahigkeit das Gehór auch be- 
listigten: 

Isagoge (2.]h. p. Chr): ër dé avpqomía per woog dio 
põóyywv cEvrzoov xai Bagurénov- dtaqxuvia dé rodvartior 
dio püoyyov dji£al, Gore uh xgatifjvat, dhid toay vri - 
var zr» done (JanS 187, 19-188, 2). 

Martianus Capella hält an dieser gegensátzlichen Charak- 
terisierung von adpewvros und óuigoror fest: 


De nuptiis Philologiae et Mercurii (um 400) IX, 947: . alii sibi 
muicem congruunt, alii discrepant et resultant. sed illi abnor 
got, quia sibi inuicem coniunguntur, Ótdigxovot autem, id est 
dissentientes, sunt qui cum percussi fuerint, inuicem discre- 
ant... (ed. Dick 505, 18-506, 2}. 

Auch Boethius trifft, nunmehr mit den lat, Lehnüber- 
setzungen consonantia und dissonantia, eine an Kleoneides 
anklingende Scheidung: 

De inst. mus. (um 500) I, 8: Consonantia est acuti soni gravisque 
mixtura suaviter uniformiterque auribus accidens. Dissonantia 
vero est duorum sonorum sibimet permixtorum ad aurem 
veniens aspera atque iniocunda percussio (ed. Friedlein 195, 6- 
ro}; vgl. auch ibid. V, r1 (361, 10-12, 14f. v. V, 7 (357, 13£., 
hier etwas abgeschwächt, da unter Berufung auf Ptolemaios). 


Aus welchem Grunde es in den ersten nachchristlichen 
Jahrhunderten zur Verschärfung des Gegensatzes zwischen 
den beiden Intervali-Klassen gekommen ist, muß noch 
geklärt werden. Möglicherweise ist sic darauf zurückzu- 
führen, daB die fraglichen Autoren zwischen dem allge- 
mein gebräuchlichen pejorativen (I. (1)) und dem speziell 
musiktheoretisch klassifizierenden diaphonia-Begriff und 


damit zwischen Mißklang und bloßem Auseinander- 
Tonen (nicht-Verschmelzen) zuungunsten des letzteren 
nicht mehr streng unterschieden. Das unsichere Verhält- 
nis der mittelalterlichen Musiktheorie gegenüber einigen 
nichtsymphonen Intervallen (insbes. der Terz) dürfte nicht 
zuletzt in dieser von der Wahrnehmung her nicht gerecht- 
fertigten (und in der Praxis auch vor dem späten Mittel- 
alter nicht immer respektierten) rigorosen Scheidung ihre 
Ursache haben. Gaudentios führt eigens noch eine dritte, 
vermittelnde Intervall-Klasse an, die zapdouoro: (genannt 
werden Tritonus und groBe Terz): nichtsymphone Inter- 
valle, die gleichwohl beim Vortrag als symphon erschei- 
nen sollen: 


Isagoge (4.]h. p. Chr.}: naodqxovos dé of pédo ui» Gu- 
quivov xal diagpavov, Er dé TH mpavog: poiróperor oppepen- 
vot (Jans 338, 3-5). 


(3) Bei Gaudentios ist didpwvos auch neutral im Sinne 
des SYMPHONE WIE DIAPHONE VERHÄLTNISSE EINSCHLIESSEN- 
DEN TONHÖHEN-UNTERSCHIEDES nachweisbar, Zwar defi- 
niert auch er die Óudgxovor (pfdyyor) zunächst als jene 
unterschiedlich hohen Töne, die bei gleichzeitigem Er- 
klingen weder als gleich noch als (wie die eüpquroi) 
miteinander verschmelzend erscheinen: 

op. cit.: Griouuot Öd, Op dua xpovopérwr d adotivo 
otdér ti paketa tod uéAoUg cia tot Daovréoov agog 
tO GË 4 rop Ofvrépou moog TO Dag? td adrd, H Sram 
undeniar xgaciw moog dAAZAovz Eupaiworr dpa apopepe- 
Hervor (Jans 337, 13-338, 3). 

Doch gebraucht er in seiner Fassung der Pythagoras- 
Legende didexeveg allem Anschein nach auch im Sinne 
von drapood (Tonhóhen-Unterschied): Pythagoras habe 
„auseinander-tönende und [zugleich] symphon zusam- 
menpassende" Schmiedehämmer vernommen und nach 
seinem Eintritt in die Schmiede nach der Ursache der 
Tonhöhen-Unterschiede und des symphonen Zusammen- 
klingens geforscht. Es ist anzunehmen, daB die Wörter 
didgxovos xai odp ebenso zu verstehen sind wie die 
Wörter deapopd xai auupmria: 

ap. cit.: To Óé doyir tig rot etedcems TMvdayépar 
icrogotci AaBsty do rOxuc naputa yadxeioy toùg ml 
Tov axpova xtÜnouc vv paoriowr alcdoueroy Ónnpo- 
vovg Te xai cuugrivouc. elocADdv pag edducg thy aitiar 
Tie te deapogds TÓV ntin xai tie avugewiac doctva. 
xai racrgr edoloxe: oradudr Dupógov dav tae opdpac, 
toug dé Er rol; otaduoic Adyous rör peye alrloug tg 
te dtagoods xai cungariag tae dog (JanS 340, 4-12). 


Da Gaudentios den sich als peraéd zwischen did merre und 
did tecodguw ergebenden, im Sinne von I. (2) diaphonen 
révoc (vgl. Nikomachos, op. cit., Jans 247, 23-26) in diesem 
Zusammenhang gar nicht erwähnt, sondern die Dar- 
stellung auf die drei eege beschränkt, hatte &idgevoc 
im Sinne von nichtsymphon in dieser Passage auch keinen 


sachlichen. Bezugspunkt. 


II. (1) Der mittelalterliche Sprachgebrauch von diapho- 
nia (auBerhalb der Mehrstimmigkeits-Terminologie) ist 
weitgehend durch Isidors verbreitete Definition bestimmt, 
die bezeichnenderweise von Definitionen. sowohl der 
symphonia als auch der euphonia eingerahmt ist: 


Etymologíae (frühes 7.Jh.) IIT, 20, 3£.: Symphonia est modula- 
ttonis temperamentum ex gravi et acuto concordantibus sonis, 
sive in voce, sive in flatu, sive in pulsu. Per hanc quippe voces 
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acutiores gravioresque concordant, ita ut quisquis ab ea disso- 
nuerit, sensum auditus offendat. Cuius contraria est diaphonia, 
id est voces discrepantes vel dissonae. Enphonia est suavitas 
vocis (ed. Lindsay). 


Zwar wird dem Wortlaut nach diaphonia als ,,Gegentei" 
lediglich der symphonia angeführt, Doch fälle auf, daf 
Isidor wohl zwischen symphonia als Incervall-Klasse und 
euphonia als dem Wohlklang im allgemeinen, nicht mehr 
aber zwischen nichtsymphonen Intervallen und dem Mib- 
klang terminologisch unterscheidet; was sich in den am 
Ende von L (2) zit. Belegen nur angedeutet hatte: die 
Vermischung des musiktheoretisch klassifizierenden mit 
dem allgemein pejorativen diaphonia-Begriff, dürfte hier 
also vollzogen sein, wobei der Nachdruck deutlich auf 
dem Moment des UNsTIMMIGEN liegt. 

Dieser diaphonia-Begriff entspricht den Bedürfnissen ins- 
bes, der früh- und hochmittelalterlichen Musiklehre. Denn 
ihr (vorwiegend von der Melodielehre, also den sukzessi- 
ven Intervallschritten her geformtes) Interesse ist weniger 
auf die Intervall-Kiassifikation als auf die exakt mathe- 
matisch-proportionale Fixierung einer jeden einzelnen 
Tonstufe (sonus discretus) gerichtet — die traditionellen 
Intervall-Klassifikationen werden zwar tradiert, bestim- 
men aber nicht mehr generell den Sprachgebrauch. Vor- 
dringlich ist nun, daß jede Stufe eingespannt ist m ein Netz 
symphoner Beziehungen (vgl. das Verfahren der Instru- 
menten-Stimmung nach symphonen Intervallen), und 
wo dies der Fall ist, kónnen gelegentlich sogar semitonium 
(Hucbald, G5 I, 122b) oder tonus, semitonium, ditonus, 
semiditonus als symphonia bezeichnet werden (Anon. 
Vivell, ed. Smits van Waesberghe 108: 92); Guido nannte 
diese vier Intervalle nebst diatessaron und diapente con- 
sonantiae (CSM 4, 105: IV, 12), und Johannes Affl. führt 
die gleiche Benennung u.a. darauf zurück, „quod con- 
sonant id est quibusdam proportionibus natae invicem se 
continent, quae dicuntur sesquioctava, sesquitertia,.."' 
(CSM r, 67: VIIL 3). Von dissonantia ist vornehmlich 
in Zusammenhang mit falsitas (Guido, CSM 4, 134: X, 5), 
confusio (Johannes Affl,, CSM 1, Bo: X, 32) oder sonus 
indiscretus die Rede (so noch bei Adam von Pulda, GS 
III, 344a). Einer präzisen Terminologie fiir unterschied- 
liche Intervall-Klassen bedurfte es erst wieder in dem 
Maße, in dem eine regelrechte Lehre von den Klangfort- 
schreitungen und der Rangfolge der einzelnen Intervalle 
(bes. für discantus und contrapunctus seit dem r3.]h.) 
entwickelt wurde. 


Der Terminus diaphonia in der Definition Isidors eignet 
sich zum sprachlichen Erfassen aller musikalischen Un- 
stimmigkeiten, sei es bei der Abmessung von Tonhöhen, 
sei es bei beliebigen sonstigen Details der praktischen 
Musikübung. Aldhelm setzt der organicae modulationis 
melodia (>= Organum II, (2) (a)) als deren Gegenteil cine 
inconveniens diafonia gegenüber, in der die einzelnen 
Tonstufen nicht exakt abgemessen sind: 


De metris et enigmatibus ac pedum regulis (um. 685): Unde ergo 
[sc. beim peon tertius] ista diversitas et veluti inconveniens dia- 
fonia nascatur, cum in praedictis .X. pedibus aequo divisionis 
exagio trutinatis, quasi quaedam organicae modulationis melo- 
dia, ita consors temporum armonia teneatur ? (MGH AA, XV, 
189, 14-16). 


Aurelian stellt bei der Erörterung der Frage, ob cine Diffe- 
renz (diffinitio, divisio) aus Notwendigkeit oder nur um 
eines (entbebrlichen) Wohlklangs willen gebraucht werde, 
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euphonia (nicht symphonia!) und diaphonia als Gegen- 
sätze (bezogen auf einen gut oder schlecht klingenden 
Anschluß) einander gegenüber: 

Musica disciplina (o Jh.): Quidam vero abnegant non amplius 
habere quam unam, quae est Circumdederunt ne, dicentes quon- 
iam hoc, quod in fine versiculi additur, non necessitatis causa 
fieri, sed tantummodo euphoniac, E regione autem repugnantes 
ajunt non fore melodiam causa euphoniae sed necessitatis. Ergo, 
inquiunt, si euphoriae causa fuerit, necesse est, quod in omni- 
bus introitibus toni agatur; sed tamen nequit hoc esse veluti 
hic: antiphona Eee deus adiuvat. me, ubi non euphoniam sed 


diaphoniam reddit, et idcirco. malunt habere duas divisiones 
(GS I, 493); 


Mißklang im allgemeinen ist auch an der folgenden Stelle 
gemeint: 

op. cit,; Enimvero sunt nonnulli cantores, qui in quarta distinc- 
tione istius versiculi modulationem quartae syllabae ante novissi- 
mam plus exprimunt, quam necesse sit, ac ideo pro euphonia 
faciunt diaphoniam, cum debuerint sanguine dicere correpta 
syllaba media; et hoc plerisque in locis ob imperitiam agitur 
(GS I, seat: vgl. ibid. 34b, sob, 51b). 


In seiner Epistola ad Augienses fratres (960) spricht Gunzo 
von einer diaphonia, die die suavitas (ein Terminus, der 
der euphonia näher steht als der symphonia) der coelestis 
armonia möglicherweise habe erleiden müssen, falls ent- 
spr. Josua 10, 12 Sonne und Mond, nicht aber auch die 
übrigen fünf Planeten, stillgestanden seien, da dann zwei 
nervi verstümmelt gewesen wären. Hier steht diaphonia 
allerdings wohl weniger für einen Mißklang ats für eine 
Minderung des Wohiklangs durch Fortfall zweier Töne 
(anschließend befaßt sich Gunzo vollends mit dem Pro- 
blem des „Schweigens“ aller Gestirne nach Hiob 38, 37): 


Saltem ea quae in divinis libris ex ipsis artibus inveniuntur 
considerare deberet, ut est illud in divina historia, quando Josue 
sol: et lunae stationem indixit, utrum reliquae quinque planetae 
et intima mundi orbita stationi servierint, an proprios cursus 
servaverit. Quod si ita est, diaphoniam passa est coelestis illa 
armontae suavitas mutilatis duobus nervis, eo praesertim quo 
primum tetrachordum terminatur et secundum auspicium su- 
mit. Si autem ultima spera simul cum planetis subsistit, superae 
dulcedo musicae conticuit. Forsitan inde est quod in Job legitur: 
Concentum caeli quiescere quis facit? (ed. E. Marténe u. U, Durand, 
Veterum scriptorum et monumentorum... amplissima collectio, T. I, 
Paris 1724, 3170 D-411 A}. 


Im Sinne zwieträchtigen Mißklangs, an dessen Stelle eine 
concors melodia mit emer vox harmonica (hier vielleicht, 
ähnlich wie vox organica, eine treffsichere Stimme) ge- 
sungen werden möge, begegnet diaphonia in der seit dem 
11.Jh. überlieferten Sequenz De sanctis Ferreolo et Ferrutio: 


Pangat chorus alternatim / clara modulamina, / Absit ut diapho- 
nia, / concors sit melodia. / Odas solvat et decenter / nostra vox 
harmonica {AH 34, 231, Ia-2a). 

Die Bemerkung in den Queestiones in musica (um 1120), 
daß die symphoniae dank ihrer auctoritas in der Struktur 
der Tonarten (Verhältnis zwischen Finalis, Tenor, Grenz- 
tönen des Ambitus) „ipsius melodiae... diaphoniam" 
mäßigten, bezieht sich aller Wahrscheinlichkeit nach nicht 
auf Mehrstimmigkeit (so Steglich 134), sondern meint Un- 
stimmigkeit bzw. Regelwidrigkeit (z.B. Ambitus-Über- 
schreitung), der durch den principatus der symphoniae 
Einhalt geboten werde: 


Denique [simphoniae] non solum dulcissimam sua dulci colla- 
tione modulantur melodiam, sed etiam ipsius melodiae mode- 
rantur diaphoniam. Ad hoc tanta auctoritate in troporum domi- 
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nantur dispositione, ut constitutiones differentiarum, tenores 
psalmorum, principia cantionum itemque principia finesque 
omninm, distinctionum infra suum cohibeant principatum, nec 
unquam audeant a finali transcendere alias quartam vocem in 
diatessaron alias quintam in diapente. Postremo omnem suum 
cuiusque cantionis discursum, de quo queritur, legitime mode- 
rari et distinguere comprobantur (ed. Steglich, BIMG II, ro, 40). 


Auch in dem folgenden Beleg aus der Declaratio musicae 
disciplinae des Ugolinus Urb. (um 1430} ist diaphoma 
wohl im allgemeinen Sinne des Mißklangs zu verstehen, 
obwohl Ugolinus ausdrücklich nur von dem regulären 
Intervall des Tritonus spricht. Denn dieses wird hier mcht 
einer theoretischen Klassifikation unterworfen, sondern 
lediglich in seiner ästhetischen Wirkung negativ beurteilt: 
diaphonia ist parallel gesetzt den prolationes ineptae, den 
vocum discordiae und der durities, gegenübergestellt 
einer virtuosa iucunditas und suavis amoenitas: 


Quot essent ex ipso tritono in tropis sonorum diaphoniac, quot 
prolationes ineptae, quot vocum discordiae nisi B mollis atnoeni- 
tjs voces concorditer copularer et plano cantu atque mensurato 
plenius edocemur, quam sit igitur B mollis virtuosa iucunditas 
quam suavis amoenitas qtiae duritiem in mollitiem et insuavern 
vocum discordiam in eandem vertit uniformitatem (CSM 7, I, 
56f£.: AAV, 7). 


Auch Adam Fuld. meint mit dem Wort diaphonia wohl 
nicht eine bestimmte Intervall-Klasse, sondern allgemein 
den Mißklang, der sich beim ,,Abweichen™ von den 
regulären zwölf modi sive species saltuum (unisonus/dia- 
pason, ohne tritonus) ergibt: 


De musica (1490) II, 8: Proportionabilitas vero omnium peri- 
phonorum id est consonantiarum per hos exquiritur modos, 
simul et diaphonia ex peribolo aut deambulatione cantus chor- 
darum musicalium (GS IIT, 349bf.; vgl. auch ibid. 351b}. 


Marchetus von Padua und Tinctoris hingegen verwenden 
diaphonia synonym mit dissonantia bzw. discordantia als 
Terminus der Intervall-Klassifikation (Marchetus bezieht 
sich dabei noch ausdrücklich auf Isidors Definition): 


Lucidarium (1318/10): dissonantia autem et diaphonia idem sant; 
nam ut dicit Isidorus, diaphoniae sunt voces discrepantes sive 
dissonae, in quibus non est iucundus sed asperus [sic] sonus. 
Harum autem diaphoniarum seu dissonantiarum aliae compa- 
tiuntur secundum auditum et rationem et aliae non. Quae vero 
compatiuntur, sunt tres principaliter, scilicet 3, 6, 10. Hae autem 
dissonantiae et his similes ideo compatiuntur ab auditu, quia 
sunt magis propinquae consonantiis... (GS III, Sob: V, 2). 
Liber de arte contrapuncti (1477) IT, 1: ...discordantia est duarum 
vocum mixtura naturaliter aures offendens... Et quamvis apud 
diversos auctores nostrae artis discordantiam nunc diaphoniam, 
nunc dissonantiam, nunc discrepantiam nominari compererim, 
nusquam tamen tam appellari malam concordantiam accipi 
(CS IV, 1203; angeführt sind semitonium, tonus, tritonus, dia- 
penthe cum semidytono, diapenthe cum dytono mit ihren 
Oktav-Erweiterungen; die übrigen Intervalle gelten als con- 
cordantiae, s. ibid. 7ob ff.). 


Daß diaphonia im mittelalterlichen Musikschrifttum nicht 
noch häufiger für Mißklang und Dissonanz gebraucht 
worden ist, dürfte seine Erklärung zum Teil darin finden, 
daß dieser Begriff in Konkurrenz mit dem diaphonia- 
Begriff der Mehrstimmigkeitslehre steht, Es ist nämlich 
kein Autor bekannt, der diaphonia innerhalb der gleichen 
Schrift sowohl im einen als auch im anderen Sinne ver- 
wendet hätte. Dies wohl nicht nur, um möglichen Miß- 
verständnissen auf Grund der aequivacitas vorzubeugen, 
sondern zugleich auch, um die ohnehin unausrottbaren 
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negativen Assoziationen, die sich bis ins späte Mittelalter 
mit dem Mehrstimmigkeits-Terminus diaphonia verbin- 
den (s. IHE. Gu, nicht auch noch selbst zu provozieren. Der 
einzige bekannte Autor, der im Rahmen seiner an die 
Musica Enchiriadis angelehnten Mehrstimmigkeitslehre 
Isidors diaphonia-Definition zitiert und diaphonia auch im 
laufenden Text in diesem Sinne gebraucht, ein Anon. wohl 
noch des ro. Jh., verzichtet auf den Mehrstimmigkeits-Ter- 
minus diaphonia und begnügt sich mit organum (Hs. Prag, 
UB, XIX. C. 26, ff. 29, 32, 33. Die Musica Enchiriadis 
gebraucht für die mißtönende Distanz das Wort absonia 
(vgl. etwa GS I, 1713). 

Auch die auBermusikalische Verwendung von diaphonia 
im Sinne von I, (r) ist im Mittelalter noch nachzuweisen. 
In einem im Formelbuch des Bischofs Salomo Ill, von 
Konstanz überlieferten, höchstwahrscheinlich von Norker 
(zw. 878 u. 884) verfaßten Brief wird berichtet, daB Augu- 
stins vier Bücher De consensu evangelistarum, die auch De 
ovnporia hießen, von Gegnern als diafonia euangelistarum 
bezeichnet würden: 


Ordinatione Det ut credo, non humana obliuione factum cst, 
quod libros sancti Augustini De c&vigxoría ut ipse nomen illis 
imposuit, uel diafonia euangelistarum, ut aduersarii garriunt, 
incommemoratos reliqui... (E.Dümmiler, Des Formelbuch d. 
Bischofs Salomo HI von Konstanz, Lpz. 1857, 74, 20-23). 


Ähnlich verwendet Iacobus de Guisia das Wort diafonia 
im Hinblick auf die Diskrepanz zwischen einigen Ge- 
schichtsschreibern: 


Annales Hanoniae (spices 14.Jh.) XI, 6: Nota, diligens lector, 
quod Gilbereus et Ailmericus, Rogerus et Bruno multum in 
historiis ecclesie sancte Waldetrudis et eius fundacione atque 
dotacione videntur discrepare; sed ad eorum diafoniam pertrac- 
tandam, arduitatem materie concernens, nullo modo calamum 
ad hoc laxare proposui (MOH 55. X XX, 1352, 25-28). 


(2) Der im Abschnitt I. (3) aufgezeigte spatantike Sprach- 
gebrauch im neutralen Sinne des INTERVALLIS kann auch 
im Mittelalter gelegentlich noch belegt werden. Dabei 
scheint, über das Moment des bloßen Tonhóhen-Unter- 
schieds hinaus, zugleich auch der Aspekt mathematisch- 
proportionaler Exaktheit mitzuspielen. Wenn in den Inst, 
patrum de modo psallendi sive cantandi (zusammengestellt 
wohl erst im 13.Jh.) davon die Rede ist, daB ein Einzelner 
seine neamata „dulci diaphonia symphoniace* abschlie- 
Ben möge, so kann damit nur ein dank genau abgemesse- 
ner Tonschritte wohlklingender einstimmig-solistischer 
Gesang gemeint sein: 


Solus quidquid cantet vel legat, mediocriter inchoet et tali voce 
ut sine strepitu perficiat et intellectui verba distribuat ac neumata 
dulci diaphoma symphoniace terminet, ut aedificentur audientes 
(GS I, 7b). 


Ebenfalls positiv muß das Adjektiv dyafonialis in des 
Paulus Paulirinus Libri viginti artium (zw. 1450 u. 1463) ge- 
sehen werden; dies nicht nur auf Grund der Tatsache, daß 
beim Erzeugen einer resonancia dyafonialis ausdrücklich 
„suaves sonorum emergenciae" entstehen, sondern auch, 
weil sich die Ausführungen auf regulierte Instrumente be- 
ziehen, auf denen die einzelnen Tonstufen exakt einge- 
stimmt sind (dgl. Ausführungen mit einem Hinweis auf 
die Unstimmigkeit beginnen zu wollen, wäre widersinnig). 
Vielleicht liegt hier sogar eine Verbindung mit dem Be- 
griff des instrumentum organicum (Instrument mit fester 
Stimmung) vor (+ Organum II. (2) (b)): Paulus hätte 
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dann organicus und dyafonialis für Synonyma auch im 
Bereich der theoretischen Wertung gehalten und dyafo- 
nialis für regulär organicus gesetzt: 

Instrurnentalis musica est, que perficitur instrumentis musicali- 
bus aut flatu humano...; quod cesonanciam dyafonialem fa- 
ciendo suaves reddit sonorum emergencias in aeris fraccione us- 


que ad medium miringe, quibus recreantur spiritus vitales ac 
animales... (ed. Muzikova, Misc. musicol. XVII, 12965, 87a). 


Hothby verwendet diaphonia wie eine reguläre Intervall- 
Benennung: 

La Calltopea legale (Mitte 15. ]h.): Le diaphonie nel canto legale 
suficienti sono octo, cio È: univoca, seconda, terza... octava. 
La univoca € una diaphonia di molte voci in uno medesmo 


spatio o rigo recto. La seconda diaphonia & di due voce... (ed. 
Coussemaker, Hist. de l'harmonie, Paris 1852, 339). 


Umgeklärt ist, was unter den diaphoniarum diphthongi 
zu verstehen ist, die in einer Fassung der Vita Sancti Gre- 
gorii Magni des Johannes Diaconus (3. Viertel o.]h.) und, 
bei gleichem Kontext, in der Notker-Vita Ekkehards 
V. von St. Gallen (1. Hälfte 13.Jh.) erwähnt werden: 


...bibuli gutturis barbara grossitas dum inflexionibus et reper- 
cussionibus et diaphoniarum diphthongis mitem nititur edere 
cantilenam, naturali quodam fragore... rigidas voces iactat; 
sicque audientium animos, quos mulcere debuerant, tales, ex- 
asperando magis ac obstrependo, conturbant (Ada Sanctorum 
Aprilis..., T. 1, Antwerpen 1675, 58z Af: vgl. MGH 55. II, 
103, Anm. 47; bei MignePL LX XV, or A, fehlen die diaphonia- 
rum diphthongi, ebenso in der Hs. Monte Cassino 318, p. 10); 


da die diaphoniarum diphthongi in Zusammenhang mit 
dem Bemühen um eine mitis cantilena stehen, kann dia- 
phonia auch hier nicht negativ gemeint sein; vielleicht 
handelt es sich, wörtlich genommen, um ,,zweitdnige 
Intervalle‘. 

Auch das lat. Äquivalent dissonantia, das häufig als Inter- 
pretament des Mehrstimmigkeits-Terminus diaphonia 
verwendet wird, ist im neutralen Sinne eines bloßen Ton- 
hóhen-Unterschiedes verstanden worden: 


Glossae Codicis Vaticani 3321 (7.]h.): dissonat = per diuersa 
sonat {Corpus Glossarioram Lat. IV, 46, 24). 


Welcher diafonia- und dissonantia-Begriff den Autoren 
der Glossare von Erfurt (Glossarium Amplonianum Primum 
[9. Jh. und Cambridge (8.Jh.) vorschwebt, ist angesichts 
der extremen Kürze nicht zu ermitteln: 


diafonia = dissonantia (Corpus Glessariorum Lat. V, 355, 49 und 
407, 68). 

Selbst discordare ist gelegentlich im neutralen Sinne von 
distare gebraucht worden: 


Boethius, De ins. mus. (um 500) I, 3: Quocirca som quoque 
partim sunt aequales, partim vero sunt inaequalitate distantes. 
Sed in his vocibus, quae nulla inaequalitate discordant, nulla 
omnino consonantia est. Est enim consonantia dissimiltum inter 
se vocum in unum redacta concordia (ed. Friedlein 190, 32-191, 
4). 


IT, (1) Die frühmittelalterliche Lehre von der Mehrstim- 
migkeit knüpft wahrscheinlich an dem oben I. (3) und 
I. (2} dargelegten neutralen Begriff der Tonhöhen- 
Distanz an, wenn sie diaphonia zum NAMEN DER MEHR- 
STIMMIGKEIT wählt. Denn diese bewegt sich im frühen 
Mittelalter überwiegend in parallelen symphoniae, die 
aus den anderen diaphonia-Begriffen nachdrücklich aus- 
geschlossen sind. Zum ersten Mal ist diaphonia als Mehr- 
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stimmigkeits-Name in der Musica Enchiriadis (2. Hälfte 
9. Jh., nach Dronke vor 859/60 [Beitr. z. Gesch. d. dtsch. 
Spr. LX XXVII, Tübingen 1965, 70-73]? nachweisbar: 


INunc id, quo proprie symphoniae dicuntur et sunt, id est, quali- 
ter caedem voces sese invicem canendo habeant, prosequamur. 
Haec namque est, quam diaphoniam cantilenam, vel assuete 
organum vocamus. Dicta autem diaphonia, quod non uniformi 
canore constet, sed concentu concorditer dissono. Quod Heet 
omnium symphoniatum sit commume, in diatessaron tamen ac 
diapente hoc nomen obtinuit (GS I, 165a£J. 


Im Unterschied zum Terminus — organum (IV. (1)), 
der auf das symphone Zusammenpassen der voces be- 
zogen ist, bringt diaphonia als anschaulicher Name das 
„Auseinander-Tönende“, den Gegensatz zum uniformis 
canor zum Ausdruck. Die Bemerkung „vel assuste 
organum" soll wohl entweder besagen, daß das Wort 
organum als allgemeiner musikalischer Terminus, etwa 
für den cinstimmigen Lobgesang (— Organum II. Gu, 
schon geläufig sei, oder aber, daß organum gegenüber 
diaphonia der. ältere Mehrstimmigkeits-Terminus sei 
(im Bamberger Dialog und in den Scolica Enchiriadis, die 
wahrscheinlich beide älter sind als die Musica Enchiriadis, 
komme diaphonia nicht vor). 


(2) Obschon der Mehrstimmigkeits-Name diaphonia nur 
neutral das Mehrstimmige an der Mehrstimmigkeit be- 
nennt, sehen sich die Autoren schon bald genötigt, 
NEGATIVEN ASSOZIATIONEN entgegenzuwirken, die der 
pejorative diaphonia-Begriff, aber auch der dominierende 
Sprachgebrauch von dissonantia hervorrufen. So sind in 
einer wohl zu Beginn des 12.]h. geschriebenen Hs. die 
(von Guido übernommenen) Worte Theogers ,,dyapho- 
niae id est organi praeceptum" mit Isidors Definition 
4,Dyaphonia id est voces discrepantes vel dissonae" 
glossiert (nach Handschin, SJbMw V, 1931, 16), Noch 
Odington kann sich den Mehrstimmigkeits- Terminus 
diaphonia etymologisch nur so erklären, daB im mehr- 
stimmigen Satz nicht nur concordie, sondern auch discor- 
die vorkommen: 


De speculatione musice (am 1300): Diaphonia est concors discordia 
inferiorum vocum cum superioribus, sic dicta, quia non per to- 
tum proceditur per concordias, sed quia concordia sequens 
tollit offensionem discordie prioris, et hec organum communiter 
appellatur (CS I, 235a). 


Jacobus Leod. scheint umgekehrt Bedenken zu tragen, 
der Name diaphonia kónnte als Ermunterung zur Ver- 
wendung aller méglicher diskordanter Zusammenklange 
aufgefafit werden und warnt deshalb im Anschluß an 
Cuidos Wort von der „vocum distunctio”: 

Speculum musicae VH (zw. 1323 u, 1324/25): Non igitur quecum- 
que disiuncte vel distincte voces in dyaphonia locum habent; 
sed ille que iunete concordia aigua important (CS IE, 3873); 


und er fügt wenig spater hinzu: 


Qui ergo cum alio discordat, non discantat... Discantat igitur, 
qui simul cum uno vel pluribus dulciter cantat, ut ex distinctis 
sonis quasi sonus unus fiat non unitate simplicitatis, sed dulcis 
concordisque mixtionis (CS II, 387b). 

Um negative Assoziationen vom Mehrstimmigkeits- 
Terminus diaphonia möglichst abzuwenden, meiden die 
Autoren nicht nur den Terminus diaphonia im Sinne von 
IL (1), sondern bedienen sich auch in oft auffälliger Häu- 
fung positiv wertender Epitheta. So sind die oben IH, (1) 
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wiedergegebenen Sätze aus der Musica Enchiriadis im 
anon. Pariser Organum- Traktat (10.]h.) um die Zusätze 
nobilis, suaviter (für concorditer) und dulciter sowie um 
den Hinweis vermehrt, daß es sich bei der diaphonia um 
ein organicum melos handle — und nicht etwa, wie bei 
Aldhelm (s. oben II. (1)), um dessen Gegenteil: 


Adhuc de diatessaron symphonia quomodo melos diaphonie 
nascatur nideamus. quam usitato uocabulo organum nuncupa- 
mus... Ex hac symphonia nascitur ea nobilis cantilena quam 
diaphoniam uocitamus id est organicum melos. dicta autem 
diaphoniz quod non uniformi canore constet. sed concentu 
suaviter dissono in unum dulciter modulamen coeat (ed. Waelc- 
ner 45, 5-7 U, 46, 1-4); 

vgl. auch das vorangehende Jacobus- Zitat, 

Wahrscheinlich aus dem gleichen Grunde ist diaphonia 
bis ins 12. ]h. hinein nur selten isoliert, meist dagegen mit 
dem Terminus organum zu einem geschlossenen Aus- 
druck verbunden gebraucht worden, wobei ausnahmslos 
diaphonia vorangeht und organum, gewissermaßen als 
Begriffskorrektiv, Jedenfalls aber als Begriffsbestätigung, 
folgt: der Autor des Pariser Organum-Traktats, der immet- 
bin das spezifische Verhältnis beider Termini eingangs 
noch exakt dargelegt hatte (vgl. das letzte Zitat), schreibt 
später: 

Et quoniam de diaphonia vel organo aliquantum loqui ceptum 
est... (ed. Waeltner 47, 23-25); 


i den beiden überkommenen Fassungen des Kölner Or- 
ganum- Traktats (am 900) heißt es: 


Diaphoniam seu organum constat ex diatessaron symphonia 
naturaliter. diriuari... 


bzw.: 


Piaphoma vel organo dupliciter uti possumus, id est vel per 
diapente vel per diatessaron... (ed. Waeltner 22, 1-2); 


auch wo Guido diaphonia im Sinne der Anleitung zum 
mehrstimmigen Singen gebraucht, folgt organum: 


Microfogus (1025/26); De diaphonia id est organi praecepto 
(CSM 4, 196: XVIH, 1); 


an anderer Stelle sind diaphonia und organum gänzlich 
gleichgesetzt: 

op. cit: Diapente et diatessaron. diaphoniae id est organi iura 
possident (CSM 4, 116: VI, 4); zit. vom Anon. Vivell (um 1070, 
ed. Smits van Waesberghe 114: 69) und von Conradus de Zab., 
Novellus musicae artis tract. (um 1460/70, ed. Gümpel 69: AE, 6); 


so auch in der Kapitel-Überschrift bei Johannes AO 


Musica (uni 1100): De diaphoma id est organo (CSM 1, 157; 
XXHI, vor z). 


Auch wenn die Feststellung der Musica Enchiriadis, daß 
die diaphonia gemeinhin (assuete, vulgariter, communiter) 
organum heiße, bis nach 1300 tradiert wird, so wahr- 
scheinlich nicht ohne Gedanken an die mit diesem Hin- 
weis gleichzeitig gegebene Möglichkeit begrifflicher Ab- 
sicherung für diaphonia; Guido verzichtet sogar auf ein 
‚gemeinhin‘: 

op. cit.: Diaphonia vocum disianctio sonat, quam nos organum 
vocamus, cum disiuncte ab invicem voces et concorditer disso- 
nant et dissonanter concordant (CSM 4, ro6f.: XVIII, 26); 
Johannes Af., op. cit.: Qui canendi modus vulgariter organum 
dicitur, eo quod vox humana apte dissonans similitudinem ex- 
primat instrumenti quod organum vocatur (CSM 1, 157: 
XXIII, 3; — Organum IV. (2)); zit. von Jacobus Leod., ap. cit. 
(CS II, 387a); 
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Odington, op. ci.: Multiplex armonica fsc. musica] est plurium 
vocum dissimilium ut gravis cum acuta concussio, quam dia- 
phomam dico, que communiter organum appellatur. (CS I, 
212b); vgl. auch das Zitat zu Beginn dieses Abschintts (2). 


(3) Birgt die Vielzahl der vom ursprünglichen Wortsinn 
ausgehenden diaphonia-Begriffe einerseits ein Risiko für 
das richtige Verständnis des Mehrstimmigkeits-Terminus 
in sich, so läßt dieser andererseits (im Unterschied zu dem 
abstrakteren, zuschends weniger verständlichen Terminus 
organum) doch auch selbst eine dem jeweils aktuellen 
Stand der Kompositionstechnik und dem sich wandelnden 
Verständnis der Mehrstimmigkeit ANGEPASSTE INTER- 
PRETATION ZU, 


(a) Bis ins 11, Jh. wird dem Terminus diaphonia primär ein 
Hinweis auf die TRENNUNG der weitgehend parallel ge- 
führten ,, Stimmen" entnommen, wie bes, deuthch die 
oben (2) zit. Erklärung Guidos erkennen läßt. Dabei spielt 
das klangliche Moment des „Auseinander-Tönens” die 
entscheidende Rolle. 


(b) Mit dem „neuen Organum" wm r100, in dem dank 
Klangwechsels und Gegenbewegung die Organalstimme 
gegenüber dem Cantus weitgehende Eigenbeweglichkeit 
erreicht hat, sind Voraussetzung und Anstoß für em 
primär ,SrrMMIGES" Verständnis des diaphonia-Begritfs 
gegeben. Dieses kündigt sich schon in der seit dem späte- 
ren 11. Jh. greifbaren (wohl auch von analogen diapason- 
Etymologien mitinspirierten} etymologischen Umdeu- 
tung von dia zu dyo (duo, dualis) an, die das Moment der 
Mehrzahl von Stimmen über das des „Auseinander- 
'Tónens" stellt. Manifest wird es vor allem in der Wieder- 
gabe des Wortbestandteils phonia nicht mehr durch sonus 
oder vox, sondern durch cantus (erstmals im frühen 12. Jh.) 
und modulatio: 


Anon. Vivell: Organica enun constitutio ubique fit vel per 
diapente superius vel per diatessaron, quae diaphonia dicitur, 
dia id est dualis, phonta id esc sonus, quia et dualis est quoquo- 
modo discordando et tamen unus concordando quocumque 
modo (ed. Smits van Waesberghe rr: 70): 

Johannes AFA., op. cit.: Est ergo diaphonia congrua vocum dis- 
sonantia, quae ad minus per duos cantantes agitur... Inter- 
pretatur autem diaphoma dualis vox sive dissonantia (CSM 1, 
157: XXIII, z u. 4): 

Organum-Traktat von Montpellier (frühes 12.]h.): Diaphonia 
duplex cantus est (ed. Eggebrecht 187, 1); 


in einer spätestens im frühen 14.Th. verfaßten Micrologus- 
Erweiterung ist - möglicherweise nur aus dem oben (2) 
erdrterten Grunde negativer Assoziation — der Terminus 
organum in die diaphonia-Etymologie eingeschaltet: 
Diaphonia interpretatur organum, organon grece, duplex mo- 
dulatio latine (CSM 4, 197: Var. zu XVIIE, 4); zit. von Jacobus 
Leod., sp. cif. (CS II, 3873); vgl. ferner Summa musicae (GS IH, 
239211), teilw. zit. unten (4). 


In diesem Zusammenhang ist auch die Wortneubildung 
discantus zu nennen, die als Übersetzung von oder Ana- 
logiebildung zu diaphonia anzusehen ist und das ältere, 
aber wie diaphonia infolge von aequivocitas mißver- 
ständliche und vielleicht auch mfolge der eindeutig ,,klang- 
lichen" Ausrichtung (dis-sonare) nicht mehr so aktuelle 
Äquivalent dissonantia allmählich verdrängt, Der Termi- 
nus discantus begegnet erstmals in den zwei wohl noch im 
12.Jh, entstandenen Mehrstimmigkeitslehren des Anon. 
Schneider und des Anon. A, de Lafage, in ersterem sowohl 
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noch als Synonym von den hier gleichfalls synonym ge- 
brauchten Termini diaphonia und organum: 


Dyaphonia est congrua vocum dissonantia. Hanc ergo dissonan- 
Ham discantum sive organum appellamus (ed. Schneider 116), 


als auch schon als Gegenbegriff zu organum, wobei dis- 
cantus für die dem cantus hinzugefügte Stimme im Note- 
gegen-Note-Satz, organum (auch) fiir die hinzugefügte 
Stimme im Halteton-Satz steht: 


Item consideranda est differentia inter discantum et organum. 
Discantus namque tantum in simplicibus notis vel newmis dis- 
currit; organum vero tum in simplicibus, tum in diversis (ibid. 
IIT). 


Der Anon. A. de Lafage kennt nur noch den differen- 
zierenden Sprachgebrauch (> Organum IV. (4). Am 
traditionellen Sprachgebrauch von diaphonia als General- 
benennung für alle Mehrstimmigkeit hale Jacobus Leod. 
(allerdings ohne Beschränkung auf die einstige Zweistim- 
migkeit) im Anschluß an ältere Quellen fest: 


op. ct: Guido sub nomine dyaphonie discantum describit... 
Thaphonia igitur sive discantus, secundum Guidonem, dicitur 
vocum disiunctio concorditer dissonans et dissonanter concor- 
dans... (CS IT, 3873); 

ibid.: Dyaphonta sive discantus multipliciter distinguitur: uno 
modo ex consonantüs ex quibus discantus conficiuntur, ut 
quantum adhuc discantans qui amplius, frequentius et quasi a 
domino utitur quintis, dyapentizare vel quinthiare dicatur, vel 
si amplius quartis utatur, dicatur quartare sive diatessaronizare, 
sic de ceteris. Quando(que) autem ad modum cantandi multi- 
pliciter variantur discantus. Est emm quidam discantus simpli- 
citer, qui in omni sua parte cuncto tempore mensuratur; alius 
est discantus secundum quod est organum purum, quod dici- 
tur organum, proptie dictum vel purum... Dividitur autem 
discantus simpliciter in discantum truncatum..., in discantum 
copulatum..., in discantum simpliciter. prolatum... (CS II, 


194 bE). 


Auch für den Autor der Summa musicae (um 1300) ist 
dyaphonia der übergeordnete Mehrstimmigkeits-Termi- 
nus, dem er den Halteton-Satz als dyapbonia basilica, 
den Note-gegen-Note-Satz als dyaphonia organica sub- 
sumiert (allerdings verwendet er, ausgehend von der 
traditionellen Etymologie dya = dyo fs. unten (4)], 
dyaphonia nur für die Zweistimmigkeit): 


Dyaphonia est modus canendi duobus modis; et dividitur in 
basilicam et organicam. Basilica est [modus] canendi duobus 
modis melodiam, ita quod unus teneat continue notam unam, 
quae est quasi basis cantus alterius concinentis; alter vero socius 
canum incipit vel in diapente vel in diapason, quandoque 
ascendens, quandoque descendens, ita quod in pausa concordet 
aliquo modo cum eo, qui basin observat. Organica dyaphonia 
est melodia duorum vel plurium canentium duobus modis, 
ita qued unus ascendat, reliquus vero descendat, et e contra... 
(G5 III, 239b). 


(c) Gelegentlich wird diaphonia im späten Mittelalter 
synonym mit discantus und contrapunctus auch im spe- 
zielen Sinne des Nore-cecen-NoTE-SATZES verwendet: 
ein Sprachgebrauch, der unmittelbar an die Tradition der 
frühen Mehestimmigkeitslehre anschließen kann und vom 
Terminus discantus her naheliegt. Ein um 1300 schreiben- 
der anon. Autor gibt zugleich zu erkennen, dali nicht 
mehr das Moment der Trennung, sondern nunmehr im 
Gegenteil die Technik der , Verbindung" (coniunctio, 
copulatio) mehrerer cantus die Musiklehre beschäftigt: 
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Organum... continet autem sub se tres species organizandi, 
scilicet dyaphoniam, copulam et prolationem sive pronuntiatio- 
nem. Dyaphonia est diversorum sonorum apta coninnctio 
necnon et diversorum cantuum apta copulatio, quam alio 
nomine discantum nominamus (Hs. Brugge, Stadsbibl. 428, f. 
$4; vgl. Anon. 2, CSL 307 b). 


Auch noch ein vereinzelter Beleg aus dem Jahre 1346 
bringt dieses seit dem 13.Jh. vorherrschende Mehrstim- 
migkeits-Verstandnis als ,,Zusammenstimmen'" zum Aus- 
druck: 


Alberus, Novum Dictlonarii genus: Diapente, diaphoma / das 
zusamen stimmen in der quint (cza; nach L. Uhl, Alberas u. d 
Musik, Gießen 1937, 48); 


es ist anzunehmen, daß sich quint primär auf diapente, 
zusamen stimmen auf diaphonia bezieht (der Terminus 
diaphonia könnte für Alberus uw. U. die quint auch mit 
einschließen). 

Ein im späten 14.Jh. aufgezeichneter Traktat ist über- 
schrieben: „De diaphonia sive de contrapuncto" (Hs. 
Paris, Bibl. Nat., lat. 7369, £. 46). 


(4) Alle diaphonia-Belege nach dem 12.Jh. haben EPI- 
GONALEN CHARAKTER: ein eigentlicher Bedarf für den 
Mehrstimmigkeits-Terminus diaphonia ist nicht mehr 
vorhanden, seitdem mit Ausgang des 12. Th. das Begriffs- 
paar discantus / organum das Fachvokabular beherrscht. 
So dürfte allein noch das gelehrt klingende Fremdwort 
gefragt sein, sofern sich ein Aufgreiien aus der Kompila- 
tion älterer Texte heraus nicht mehr oder weniger zwang- 
los ergibt. 

Dafür, daB der Mehrstimmigkeits-Terminus diaphonia 
überhaupt durch discantus abgelöst worden ist, sind zwei 
Gründe denkbar: zum einen mußte weiterhin mit nega- 
tiven Assoziationen gerechnet werden, doch war eine 
diesen entgegenwirkende Verbindung mit organum nicht 
mehr möglich, da dieser Terminus nunmehr zusehends 
speziell auf den Halteton-Satz bezogen wurde; zum an- 
dern könnte sich infolge der diafdyo-Etymologien die 
Vorstellung eingebürgert haben, diaphonia sei speziell 
Name der Zweistimmigkeit und deshalb angesichts der im 
späten 12.]h. neuen Drei- und Vierstimmigkeit nur noch 
bedingt verwendbar (allerdings interpretiert der oben (3) 
(c) zit. Anon, diaphonia im Sinne von „diversi cantus", 
und auch Odington spricht im Zitat am Ende von (2) von 
„plures voces). So sieht sich der Autor der Summa 
musicae (um 1300} zu den Wortneubildungen triphonia 
und tetraphonia genötigt (oder auch nur inspiriert) und 
führt als übergeordneten Terminus polyphonia ein: 
Polyphonia dicitur a roArs, quod est pluralitas, et qxovía, quod 
est sonus, quia nihil aliud est quam modus canendi a pluribus 
diversam observantibus melodiam. Dividitur autem in tres 
species, scilicet diaphoniam, triphoniam et tettaphoniam id 
est in cantum duplicem, triplicem et quadruplicem (GS III, 
239a). 

Lit: JANS 321-324; C. STUM?r, Gesch. d. Consonanzbegriffs I (Kgl. 
Bayer, Akad, d. Wiss, Abh. d. Philos.-philol. u. hist, Klasse AX], 
1897}, München 1897; J. HANnpscEIS, Zur Gesch, d. Lehre vom Or- 
ganum, ZiMw WII, 1924/25; DERS., Der Toncharakter. Eine Einf, in 
d. Tonpsychologie, Zürich 1948, s. Reg; L DUsING, Ptolemaios u. 
Porphyrios über d. Musik (Göteborgs Högskolas Ársskrift XL, 1934: 1), 
Göteborg 1934, 174; E. SCHAFKE, Aristeides Quintilianus, Von d, 
Musik, Bln 1937, 76f.; E.L.Warerner, Das Organum bis z. Mitte d. 
II.]h., Diss. Heidelberg 1955 (maschr., Druck als Bd. 13 d. Münchner 
VerOft, z. Musikgesch. in Vorb.); G. Reaney, Art. Hothby, MGG VT, 


1957, 777L.; C.DAHrHAUS, Art, Konsonanz - Dissonanz €. EKonso- 
ganz — Dissonanz historisch u. systematisch I, FV- VII, MGG VII, 1938; 
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H.P.Gvsm, Studien z. Vokabular d. Musiktheorie im Mittelalter. 
Eine linguistische Analyse, Diss. Basel 1958, s. Ree: H.H.EGGE- 
BRECHT, ,,Diaphonia vulgariter organum'', Ker.-Ber. Köln 1958, 
Kassel usf. 2950; DERS., mit FR. ZAMINER, Ad organum faciendum. Lehr- 
schriften d. Mehrstimmigkeit in nachguidonischer Zeit (Neve Studien 
z, Musikwiss., Bd. IP, Mainz 1970, 5. Reg.; Fr. ZAMINER, Der Vati- 
kanische Organum-Trakisc (Ottob, lat, 3025) (Münchner Verilf. z. 
Musikgesch., Bd, 2), Tutzing 1949, TI4fl.; L. Richter, Zur Wiss.lehre 
von d. Musik bei Platon u. Aristoteles (Dtsch. Akad. d. Wiss. zu Bln, 
Schriften d. Sektion f£, Altertumswiss., Bd. 23), Bln 1961, 147; PA. 


GALLO, La musica e le ares in Italia attorno al mille. L'insegnamento 
di Lorenzo da Amalfi nel codice Marciano Z. lat. 497 (= IBI), 
Quadrivium V, 1962, 162; J. LOHMANN, Musiké u, Logos, Aufsätze 7, 
griech. Philosophie u. Musiktheorie, Stuttgart 1970, 5. Reg.; FR. 
RECkoW, Organum-Begritf u, frübe Mehrstimmigkeit, Zugleich ein 
Beitr. z. Bedeutung d. ,,Instrumentalen'* in d. spätantiken u. mittel- 
alterlichen Musiktheorie, Forum Musicologicum I, 1972. 


Fritz R.eckow, Freiburg i. Br. 1971 
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griech. éudotmmua, Abstand, Strecke, zurückzufüh- 
ren auf Ota Tr|vat, aus 6ux, auseinander, durch, zwi- 
schen, und io, stellen, begegnet abgesehen von 
anderen Verwendungen (in Geometrie, Astronomie 
oder Medizin) als mus. Terminus seit dem 4. vor- 
christlichen Jh, (zu lat. distantia als adäquate Übers. — 
Intervallum I. (1)). 

Uber lat. diasterna (mit Betonung auf der vorletzten 
Silbe) wird der griech. Terminus in alle europäischen 
Fachterminologien entlehnt: ital. diastema, franz. 
diastérne (ältere Wortformen: diasteme, diastéme), 
engl. diastem, dtsch. Diastem; außer den entspre- 
chenden Adjektiven (öcgotnuartıkös, diastématique 
oder diastematisch} kennt die Musikwiss. seit dem 
spaten 19. Jh. noch die vom jeweiligen Substantiv ab- 
zuleitenden Kunstwörter franz. diastématie, dtsch. 
Diastematie (bzw. Diastematik) oder ital. diasternazıa. 


L Seit dem 4. vorchrisdichen Jh. figuriert Accu 
in der griech. Musiktheorie als Fachterminus für das 
MUSIKALISCHE INTERVALL. 

(1) Im Sinne einer ZAHLENPROPORTION wird td- 
omnia nur selten definiert. 

(2) Die weitaus häufigere Erklärungsmöglichkeit ist 
die als ABSTAND mit der Implikation, daß von einem 
so bezeichneten Intervall nur im Fall unterschiedli- 
cher Tonhöhen gesprochen werden kann. 

(3) Beide Bestimmungsmöglichkeiten lassen den 
Begriff verhältnismäßig ungenau, weshalb er der 
Präzisierung mittels einer vielfältigen UNTERGLIEDE- 
RUNG bedarf. 

(4) Seit Aristoxenos bezieht sich das Adjektiv 
ó.ac Tn TIL KOC auf die FÜR DIE MUSIK TYPISCHE STU- 
FENWEISE STIMMBEWEGUNG, die durch genau fixierte 
Abstände zwischen den einzelnen feststehenden Tö- 
nen gekennzeichnet ist (im Gegensatz zur kontinu- 
ierlichen beim Sprechen). 

(5) Sachlich eng damit verbunden, resultiert aus der 
Identifizierung der drei primären mus. Komponen- 
ten ġĝóyyoc — Sudo mE — ooo tna mit den sprach- 
lichen Bestandteilen Buchstabe — Silbe — Wort für 
Sidempa eine ANALOGIE ZUR SILBE. 


II. Auch außerhalb der griechischen Musiktheorie 
lassen sich für den Begriff Auer als Fremdwort 
oder in seinen jeweiligen nationalsprachlichen Ver- 
sionen VERSCHIEDENE BEDEUTUNGSZUSAMMENHÄNGE 
nachweisen. 

(1) Zunächst wird diastema als URSPRÜNGLICH GRIE- 
CHISCHER, INTERVALLBEGRIFF seit der Spätantike ins 
Lat. und dann in alle modemen europäischen Fach- 
terminologien entlehnt. 
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(2) In Analogie zu den drei rhetorischen Begriffen 
comma —colon—periodus begegnet diastema (zusam- 
men mit systema und teleusis) in Verbindung mit der 
ZASURBILDUNG IN MUSIKALISCHEN WERKEN. 

(1) In der neueren Musikwiss. dienen die entspre- 
chenden Adjekuvformen oder Kunstwörter wie franz. 
diastématie oder dtsch. Diastematie zur Kennzeich- 
nung jener (von der sogenannten cheironomischen 
Notation abgesetzten} NEUMENSCHRIFT MIT MEHR 
ODER WENIGER PRÄZISE ANGEGEBENEN ABSTÄNDEN 
ZWISCHEN DEN EINZELNEN NEUMEN. 


I. Seit dem 4. vorchristiichen Jh. figuriert 5u&atnpa 
in der gnech. Musiktheorie als Fachterminus für das 
MUSIKALISCHE INTERVALL, Der Ausdruck erscheint 
dabei innerhalb der mus. Elementarlehre zumeist als 
Mittelglied der Begriffstrias (66; yoc (für den [einzel- 
nen] mus. Ton im Sinne einer Tonhöhe; — Phthongas 
DN (1)-(2)} ~ &1éc tpa - sbornua (für den Zusam- 
menschluß mindestens zweier Intervalle; vgl. die 
entsprechenden Zitate ın den folgenden beiden 
Abschn.). Diese Trias begegnet ansatzweise bei Ph- 
ton (erste Hälfte 4. Jh. vor Chr.) im Phtlebos, wo die 
OG (ihre Anzahl, Beschaffenheit sowie de- 
ren „Grenzpunkte“ [6po1)} und die daraus hervorge- 
henden evotria to erwähnt sind, die ältere Autoren 
harmoniae (Gppoviat) genannt hätten (vgl. den Pas- 
sus bei Ansteides Quintilianus zit, unten, I. (5) 
Exkurs). Auch andernorts findet sich der mus. Begriff 
Gët bei Platon, der in der Politeia vom klein- 
sten hörbaren Intervall handelt, nach dem gemessen 
werden müsse, und dabei in der Auseinandersetzung 
zwischen Kanonikern und Harmonikern um die 
Berechnung von Intervallen Partei für erstere er- 
greift, indem er dem Verstand den Vorzug gibt vor 
dem Gehör: 


Philebos, 17 c £: "AAA, © pihe, éxerbdv Ad[iuc tà Saeth- 
pat ómóca Co TOV ápiBpóv THs avi CH ce TÉ 
nÉpt xdi Baputntoc, KO Got, xai te Gpoug tv 
ÖLgoTmudamev, KOL ta Ek foto doa cuota yé- 
yovev - a kunöövteg ot mpoaGev nap£äocuv 1 npiv tois 
ETOHEVOLG EKEIVOLG KGAZLY Ou Gppovidag, Ev TE tac 
kivfjaecty ad oof ot Étepa tatta EvÖvTO náün 
vivopeva, & 61 A" opiejuv uetpnSÉvta Seiv av qaot 
Duo Kal uétpa enovopacery, KOL Gua Évvoglv we 
oÜto det REpt RAVTOS Evög xat TOAAGY CKOTELY — otav 
yap cutG TE Aü[mc ou, Tote &vévou oopóg.. (ed. 
Burnet, Oxford r901, o. Sj) 

Politeia WIE: $31 a É: ...01 LEV qaciw ETL KOTOKODELV EV 
PÉS Tuv Tiv KOL SHIKPÖTATOV eivor toUto Aë. 
erm, qi HEIPITEON, ot dé aupLoßnToüvtes DK Ópotov 
Dën Obeyyouevay, Guddtepor ata toU vo) trpootnod- 
evot (ed. Burnet, Oxford 1905, o. S.). 

Darüber hinaus bezeichnet àAGc tria seit Anstoxenos 
einen der insgesamt sieben Teile (Phthongos, Dia- 
stema, Systema, Genos, Tonos, Metabole, Melopóie) 
der Harmonik (Elementa harmonica IT, zweite Hälfte 4. 
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Jh. vor Chr.; ed. da Rios, Rom 1954, 44, 6-48, Io [= 
34-38 nach S.-Záhlung von Meibom, Antiqua musice 
aurtores septem, Amsterdam 1652, Bd. IJ). Aristeides 
Quintilianus bietet dafür eine konzise Auflistung: 


De musica (zweite Hälfte 2. Jh. oder später} I, 5: 9yaAape- 
paver yap apd@tov nepi där, 6güTEpov nepi 
iaomuétev, Tpltov tepi avatnióTov, TETAPTOV nepi 
yevüjv, AEKRTOV tepi tÓvusv, Extov nepi LetapoXav, 
&B&opov nep pedomotias (ed. Winnington-Ingram, Lpz. 
1963, 7, 9-12}; ähnlich Kleoneides, Introd. harmonica (An- 
fang 2. Jh; Jans, 179, 6-180, 10), u. Alypios, introd. 
musica (1.74. Jh.; JanS, 367, 10-15), ferner die Tradierung 
ins lat. Mittelalter durch Martianus Capella, De nuptiis 
Philologiae et Mercurii IX, 938 (vor 439; ed. Willis, Lpz. 
1983, 361}; vgl. F. Pl. Fulgentius, Mitologiarum dibri tres 
II, o (um 500; ed. Helm/Preaux, Stuttgart 1970, 75 É), 
a. noch C. Dasypodius, Aggixov sea Dictionarium 
Mathematicum (Straßburg 1573, f. 40°). 


Die Frage nach der Prioritát einer der beiden im fol- 
genden dargestellten Verwendungsweisen von tú- 
otmu (im Sinne von Zahlenverhälmis oder als Ab- 
stand) führt schließlich in der heutigen Musikwiss. zu 
kontroversen Erórterungen (etwa von Szabó 1969 
oder Raethmüller 1985). 


(1) Im Sinne einer ZAHLENPROPORTION wird Bert, 
ta nur selten in musiktheoreaschem Kontext defi- 
niert. 


* 


Exkurs: Die Identifizierung von Geo und Aöyog ist 
offenbar pythagoreischen Ursprungs, läßt sich aber frühe- 
stens um die Wende des 5. zum 4. Jh. vor Chr. bei Archytas 
und danach bei Platon belegen; beide Autoren führe 
Porphynos {Commentarium in Ptolemaei harmonicam, zweite 
Hälfte 3. Jh.) als Gewahrsleute für die Gleichsetzung dieser 
zwei Begriffe an, Platon - ausdrücklich unter die ,, Vorfah- 
ren“ (o Oprou rubriziert ? mit einem Timaios-Zitat (ed. 
Diiring, Göteborg 1932, 92, 12 ff.) and Archytas mit dessen 
Darstellung dreier Proportionen in der Musik: 


Apxvrac Aë nepi rv pedotitev A&yov ypader 
TOTO. 

„Mesa Ai eve tpic të HOUSLKd. pia HEN Opus, 
Sevtepa A o YEGHETPLKG, zplta 6’ oüngvavtia, av kü- 
AEOYTI appoviKay. GPLOUNTUKG uév, OKKO EOE TpeIg 
Opoi KUTA Tüv TOlav ÜREPOXAV áváXoyov, o RPÄTOG 
Seutépov Drepexet, TOUT SEUTEPOG Tptrov Ünepéxen. 
KO èy Toun To) üvaAoyiq CULMURTEL Oe tO GON 
UEL duu Opav ödernpe neiov, tÒ SE qv ueióvav 
peigov. à yeouetpikd 5° ókka Sovu olog Q xpütoc 
moti Tov devtepov, Kal 0 ÖEUTEPOG ot TOV TPL TOV. 
tovtov & oi peiloves i icov noova, TÓ OlgcUnyla 
KO ol pelo. à 6” Drevevtia, v KoAoTpev Gppovucdy, 
OkKa Ewvri (ion, d) ai npütog öpog ÜNEPEXEL TOU 
SEVTEPOD AUTAVTOV HEPEL, TODTa Ó HEOIOG tod tpitov 
tnepeye OD tpitoy pépet. vg A Ev tabt tË 
advaACyig 16 tv uei, Óvov Open Guer petCov, 16 
5& ën peróvov petow". 

"Ev yòp wwbrorg Tov Adyov tiv Gpaw Soma KEKAT- 
Kev, OU Ty ttepoyny (93, 5-19; vgl. H. Diels/W. Kranz, 


z 


Die Fragmente d Vorsokratiker I, Zürich u. Bln "1964, 
435 f). 


In einen späteren Zeitraum (wohl zwischen Platon und 
Aristoteles) fällt der Bedeutungswandel, wonach Acoyoc 
und Sidormpe nun auseinander treten. Ersterer Begriff 
spezifiziert sich zum Zahlenverhältnis: 


Eukleides, Elementa (um 300 vor Chr.) V: Aóyoc &oti 
$00 peyebv Opoyeváw D Kata mtrIALKÓtyTO ron TÉL 
(ed. Heiberg/Stamatis, Bd. II, Lpz. *1970, 1). 


Demgegenüber verliert Age infolge der Substitution 
durch Aóyoc die spezielle Bedeutung von Zahlenverháltnis 
zugunsten jener „allgemeinen“, von der später Aristeides 
Quintilianus ausgeht (vgl. unten, I. (2)). 


Lit.: P. Cavern, Terminologisches zu Platon u. Aristoteles, 
Rheinisches Museum für Philologie N. F. LX XIII, 1920/ 
24, besonders 169 fE; B. Einarson, Mathematical Terms in 
Arıstotle’s Logic, American Journal of Philology LVII, 
1936, besonders 15; K. von Fritz, Philosophie u. sprach- 
licher Ausdruck bei Demokrit, Plato u. Aristoteles, New 
York 1938, besonders 69 E, Anm. 2. 


* 


Die Synonymität von AGO mit Aöyog begegnet 
sowohl in der Eukleides zugeschriebenen Sectio Ca- 
nonis, wo der Darstellung verschiedener Intervalle 
die These zugrundeliegt, daß alle zusammengesetz- 
ten Dinge, so notwendigerweise auch die Téne in 
einem Zahlenverhältnis zueinander ständen (Jans, 
149, 6-11), als auch bei Theophrastos in seinem Re- 
ferat über die Kanoniker, denen zufolge beispiels- 
weise das Verhältnis der Oktave dem des Doppelten 
entspreche: 


Eukleides, Sectio Canonis (um 300 vor Chr): To oo 
tEOGOpov OuxGtnpa Kol Tb Sud mÉvte £kürtepov emid- 
ptóv eatiy (ed. JanS, 158, 19-20); 

Tò &à nacov óuieocnpra ton SutAdovov (159, 10); 
Pavepov 6h, Ön xai to 81& wevte kal 61d nacdv 
tpunAdcoióv cot. £ógiSonev yap, Gu EX OuwAactov 
SLATTHMATOS xci nutoAiou tpirAGciov SLdatnuc 
VIVETCL, GOTE KGL TO dtd macwy KOL tò tå méevte 
TOLITACETLOV. 

Té 8& 61g kd nacGy tetponAdciov Gr, 


"Amodééetcta cpa tv cupdtiivey Exaotov, Ev Oe 


Aën EXEL 101 Neplexovtag qBoy rovs npóc GAATPOUG, 
Aoınöv ön nepi t00 roviatov évactriurtoc ÖLEÄBEIY, 
Ott €otiv énóy6oov. 

Epó8onev yap, Gr. àv azo npioAiov ĝiaomuatog 
£ritpitov dats dape, t6 Aoınöv KataAE METAL 
Exdyéooyv. Gav 6€ and TOD 51x NEVTE 10 610 tecodpay 
GérLpeDn, tů Aouràóv tovicidv got didemua 16 dpa 
toviaiov ÖLGSTNAG £o v ExdySoaov (160, 4-19); 
Theophrastos (erste Hälfte 3. Jh): ġe thy axpiperav 
"WEG Exe DóAovto eig 1006 apıdkods Gvoméunew, Kota 
TODS EV TOVTOLG AÓYOUG Thy akpiBeiav TÜV SLOT 
viveodıı phoaveg Eva yop Aöyov etvar toi did racw 
Sdt HG xoi TOV TOD OvxAdgciovoc, Kai tov Top Old 
NEVTE Gc TOV TOD TALOALOV, Kal TOV ToD Sia recoüpov 
d TOV TOD Exutpitoy Kal thv dÜXov SE Bernd 
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anaviov dois, Genep Kal tv GÀXov dpıdıav 
éxdotov ët, on 1' £v rooma Thy UO kd elvan, 
Cen mapa Tüvóe ai Srapopat (nach Porphyrios, op. 
ar, ÖL, 24-62, Ir). 

Diese begriflliche Gleichsetzung dokumentiert Por- 
phyrios, der sich insbesondere der terminologischen 
Distinktion von Sı&omna und Aóyoc widmet; ihm 
zufolge besteht eine Proportion nicht nur zwischen 
zwei verschiedenen Zahlen (etwa 2:1), sondern auch 
zwischen zwei gleichen (1:1), wahrend ein Intervall 
sich offenbar ausschließlich zwischen ungleichen 
Größen ergibt: 

ap. dr: Zagmnvictéov A6 tà tepi toi Adyou Kai tob 
Sazompatoc Er waAAOV' Ott Ev toivuy ò Adyos Ev 
dianodpots yivetar dpoic, duoyeveor JÈ navi, Kal Eu 
ddiaddpoi, as EvbKaeiin Soxei, Besteet: ÖLd- 
omua 6’ Ev tolc HadEpovan wovov, davepdy (94, 1-4). 


Im Anschluß an die Nennung einiger Theoretiker 
{wie Archytas oder Eukleides), die Sidotnuc und 
Aoyog synonym gesetzt hätten, bestätigt Porphyrios 
jedoch, daß beide Bezeichnungen nicht völlig von- 
einander zu trennen seien, und referiert als eine von 
verschiedenen Anschauungen über den Intervall- 
begriff die Identifizierung von Guer und Aóyoc 
bei den Pythagoräern: 


ibid.: tò 8& VroAanßüveiv, öt iin Ent LEV Tig UNEpO- 
xie Dieta A€yetan, OdKETL GE Kak éni toD AÓYov 
KQALITOL TO éuiocmpa, Tk obk ğtorov civa Sdtee 
ĉa tà zporgipnu£va Antıntpio te xol Mavarrio, 
‘Apyita te Kai Avovucig Kel aor TO Lroureuncg 
kun GALOIS MOAACIC küvovikole, KATAYPTOOPE VOLS TH 
Socken AVTL ToD Adyou; 

Méonve pév oov, Gros KO Out tod Aóyov 16 Sidotypa 
Aoubëvemton, Kal ob rávts Aoyoc Staonpiatos Etepov, 
ac SoKel tio. Ta SE repi tod Siaempetos Elpnpeva 
OVYKEPCAG IMO QUERE Viv. peic yap GLIPEDEIC fj RON, 
600 yeyovacl Repl tovtwv. 

Oi uev yap Tov Adyov Kal ti OYEoLv GO mpoc GAAN- 
houc cuu Antv Gpwv tù SudetHA kaiota, kað’ ob; 
Ópouc 6 £ritpito; AGyoc xol npióAvoc KOL mávrec ol 
TOLODTOL Gordon Ayo. TE xoi Au kinh- 
covtar, nep Kai Anpütptog Kata duvapiv Kai ov 
TORLKG KEKATIKEY. ei SE kal ò thg Lodtytag TOV Gpav 
AGyos Sidampa kacim kat avtotc, ob codgnvi- 
Couaty (94, 22-95, 3). 


Explizit als ox&oıg, das auf eine Relation anspielende 
und von Eukleides benutzte Definiens, definiert 
Thrasyllos zu Beginn des 1. Jh. nach Chr. den Begriff 
tomua im Verbund mit QOóyyoc und ovatnia, 
denen er als vierten noch Gppovio hinzufügt als 
wiederum übergreifende Bezeichnung für die Zu- 
sammenstellung der (auf Tetra-, Penta- und Okta- 
chord bezogenen) cvotruata in Form der verschie- 
denen Tonarten; Sic npa sei das besondere, näm- 
lich auf die drei erwahnten Konsonanzen gemiinzte 
Verhältnis zwischen den Tönen: 


Sut tot’ obv droe eiva Acyetal ov noo pavi 
SCT nácre pavis THU, GAA’ T) EVOPHOVLOS, olov pÉ- 
ane; ved, DRATIS. bidompa 8€ nav Elva $O6yyev 
THY pos GAATAOUC TOL GyÉG, olov BLO Teccdpwy, 
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Sid NEVTE, D ragöv, abamyLa 5& ÖLOCTTALÜTDY OLAY 
REPLOXNV, olov TETPaYOPSOV, nEvtiüyopóov, OKTd- 
xopsov, appovia SE ton avetdtov cüvracic, oiov 
Atdioc, Dpoytoc, Awpiog (nach Theon Smyrnaios, 
Expos. rerum mathematicarum ad legendum. Platonem utilium 
[erste Hälfte 2. Jh.]; ed. Hiller, Lpz. 1878, 48, 6-13); der 
gesamte Passus gekürzt bei Pseudo-Psellos, De quatuor 
mathematicis scientiis (Anfang 11. Jh.; ed. Heiberg, Axon. 
Logica et Quadrivium, Kopenhagen 1929, 65), die d1d- 
ompo-Definigon allein bei M. Bryennios, Harmonica (um 
1300-20; ed. Jonker, Groningen 1970, 98, 17 E). 


(2) Die weitaus häufigere Erklärungsmöglichkeit von 
ÖLdomue ist die als ABsTAND mir der Implikation, 
daB von einem so bezeichneten Intervall nur im Fall 
unterschiedlicher Tonhöhen gesprochen werden 
kann. Die oben im Exkurs beschriebene Einschrin- 
kung von ötdornua aufgrund der im Wort gelege- 
nen adäquaten Betonung eines ,Auseinander' dürfte 
eng mit dem Namen Aristoteles verknüpft sein, wie 
folgendes Zitat von ihm nahelegt, wonach zwar 1 in 
Bezug auf 2 dasselbe Suaotnua ergebe wie 2 in Bezug 
auf 1, der Adyog (d. h. die Proportion) jedoch nicht 
derselbe sei, nämlich 1:2 bzw. 2:1: 


Physica (zweite Hälfte 4. Jh. vor Chr.) IH, 3: 202 a: ...10 
wurd ötdomua Ev mpoc Soo Kai 500 Rpdg Ev, Kal TÒ 
üvavteç Kal 16 kütavreg Tatra yap Ey HEY Earıv, 6 
nEvroL Aöyog of elc... (ed. Ross, Oxford 1936, o. S.); 
aufgegriffen von Nikomachos (zit. weiter unten). 


Von Aristoteles Schüler Arıstoxenos stammt die 
vermutlich früheste öudotmna-Definition in besag- 
tem Sinn, indem er dezidiert eine örtlich-räumliche 
Vorstellung zugrundelegt: ein mus. Intervall sei „das, 
was von zwei Tönen, die nicht dieselbe Tonhöhe 
aufweisen, begrenzt [@piapevov] ist"; es scheine 
eine Verschiedenheit (610gopa) von Spannungen zu 
sein und ein Raum, der geeignet ist, - modem ge- 
sprochen — hóhere Tone als die untere begrenzende 
Tonhóhe und aefere Tone als die obere begrenzende 
Tonhóhe aufzunchmen: 


Elementa liannonica (zweite Hilfte 4. Jh. vor Chr.) I: duc- 
onu A éctl 16 ind Sha HBoyya@v WPLOPEVOV un Tv 
CT TACLY EXOVTOV. qaivetat yop, ix TURD EU, 
Stadopd Tic eivat tügeov TO outer KOL Tonos 
SEKTLKOS dorun og utépwv WEY tic Bapurépac tv 
opigovedy tò Sidompa Tücewv, Daputépew Ge tig 
dEvtépac Siadopé SE Seti tdoewv tò HÖAAOv fj Arrov 
teracden (ed. da Rios, Rom 1944, zo, 20-21, 5 [7 15 
nach 8.-Zählung von Meibom, Antique musi auctores 
septem, Amsterdam 1652, Bd, Ur: fast wörtlich übernom- 
men vom Anon. III Bellermann (4. Jh.; ed. Najock, 
Anon. de masica scripta Bellermanniana, Lpz. 1975, 14, IF- 
15, 3), der überdies Plutarchos' Begriff neprexopevov 
hinzufügt (siehe unten), u. M. Bryennios, Harmonica (um 
1300-20; ed. Jonker, Groningen 1970, 98). 


Ein Systema wiederum setzt sich laut Anstoxenos aus 
mehr als einem Intervall zusammen: 


ibid.: tò && gúctnua aovOeróv ti vontéov £x rÀELÓv«ov 
fj vóg ĝLaotnuétov (21, 6-7 [= 15-16]): vgl. die eng 
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verwandten und dasselbe Präfix aufweisenden Bestim- 
mungswörter ouvodog bei Nikomachos (Harmnonicum 
enchrridion, vielleicht zw. 156 u. 175; Jans, 261, 19 f£), 
gurkeinevov bei Kleoneides (Introd. harmonica, Anfang 
2. ]h.; JanS, 180, 2 £) u. Gaudentios (Introd. harmonica, 4. 
Jh.; JanS, 331, 2 £) sowie gúvtačis und auveoroig beim 
Anon, lI Bellermann (loc, cit. 15, 46). 


Spätere Autoren variieren Aristoxenos Bestimmung 
meistens nur hinsichtlich der Begnifswahl. Dessen 
Definiens 6v2popà begegnet ebenfalls bei dem Pla- 
toniker Ailianos (vermutlich 2. Jh.) in seinem aus- 
zugsweise von Porphyrios erhaltenen Timatos-Kom- 
mentar: 


„Tüs oov taxeios Kırigeog aitiag odong Tod tov 
p8oyyov GED dnoteXeloOat, tis A6 Ppadetac Bapov, 
caupéavec, OTL 6 OES d0yyoc and toù Bapvrepov Au. 
ota Gé£ctnkev, KOL 9 8to$opà TOD OFMTEPOU nap 
Tov Baputepov qOóvyov Kal TOD Bapvtépou napü tov 
oEttepov rakeita Sidompc. énxei 5’ op nits Ou 
q8óyyoc kai Bop kara tù Om KPOVOPEVOL GÜLL(MOVON 
üno:EÀoU]iv, GÀÀ' oi u£v btv Éyovgi tóv Erepov 
EXRLKPOTOUVTC, (KITE kai Tiv koir avnAou[iveatan 
TOD T Guido voo xpápoaroc KOL TOU cuiii von, SLörtep 
Av h 8vorjopéá tod dEvtépov qBOYyov mapa tov Dapo- 
tepov óuxotnpja kaAsgtcat. KOL Olm Open tò O1d- 
ompa duety $Ooyyaov avopoiwyv Oo Op Kal Bop 
öuodepov...“ (nach Porphyrios, Commentarium in Ptolemaei 
harmonica (2. Hälfte 3. Jh.]; ed. Düring, Göteborg 1932, 
35, 13-22); 

vgl. Bakcheios, Introd. artis musicae (um 400): Aidot- 
ua Ge ti Eon; — Aradopd 600 QOOvycv dvopouov 
acum Kal Banten (JanS, 292, 20-21}; abweichend 
von Aristoxenos definiert Bakchetos omg als „das 
aus mehr als zwei Tönen Erklingende“ (‚To Èk smheıovav 
D 900 9Bó yov LieAqooUpevov", 292, 18-19). 
Denselben Sachverhalt des Begrenzten oder Urn- 
schlossenen wie das aristoxenische @pıou£vov be- 
schreibt zepieyxópugvov; dabei präzisiert Gaudentios, 
daß bei zwei Tönen gleicher Spannung kein Guxatn- 
pa bestehe, wovon vielmehr nur im Fall eines Unter- 
schieds zwischen hóherem und tieferem Ton und 
vice versa gesprochen werden kónne: 


Plutarchos, Moralia (Ende 1. Jh./vor 120), De animae 
procreatione in Timaeo XVII: 1020 E: Goen yàp Soo 
£v nEAmpÖLg räv tò nepiexópevov bro Suciv 9BoTyQV 
üvonolov trj tácgt (ed. Cherniss, Cambridge, Mass. u. 
London 1976, 102); vgl. Kleoneides, op. at. (JanS, 179, 
11-12), Anon, II Bellermann (4. Jh.; ed. Najock, op. 
ot, 7, 374) u. Bryennios, op. cit. (98, 12-13}; 
Gaudentios, op. dt. II: Avdcinpa de éon tò Uno O00 
QOO Yycov NEPLEXOREVOV. KOL dijAov OS xp Guapépeiv 
GAATIAWY TOW, POGyyous Ti toer EL yap mv abti 
£yoi£v táciv, o95& Suaompa Am Eaton tig povie 
EXL TOD GUTOD pivoine TONEY. T| tolvuv dradopa 
too dEvutEpov napa tov Bopütepov Pbdyyov Kai tod 
Baputépou mapa tóv óf0vepov Aéyovt' adv Buxatnua 
(JanS, 329, 23-330, 4). 


Das verwandte Definiens nepvyeypappévov als Epi- 
theton zu péye6o¢ (Größe) gebraucht Arısteides 
Quintilianus, der als erster Autor explizit zwischen 
einer allgemeinen Bedeutung von Goor (jede 
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durch Grenzen bestimmte Größe) und der eigentlich 
musikalischen (entstehend als eine von zwei Tönen 
umschriebene oder umgrenzte Größe der Stimme) 
differenziert, womit sich - wie R. Schäfke in seiner 
dtsch, Übers. (Bln 1937, 177) akzentuiert — der ‚mu- 
sikalische Begriff‘ vorab durch das Moment des 
Nacheinander oder Werdens vom allgemeinen (ge- 
wissermaßen feststehenden) Begnff unterscheidet: 


De musica (zweite Hälfte 2. Jh. oder später) I, 7: Ausampa 
SE Acyetar Bure, Kotvöis kat Vëlo, KO kov HEW 
Tüv HEYEBOG TO UNO vov NEpatov ópičópevov: iex 
SE xau uoveikrv yiverat Sudemuc péyebod ok 
und Suety dër nepryeypappevoy (ed. Winnington- 
Ingram, Lpz. 1963, 10, 16-19); in der von Meibom her- 
rührenden lat. Übers. („magnitudo vocis 4 duobus sonis 
circumscripta", op. cit. II, r3 b) liegt dieselbe Bestim- 
mung noch dem Art. Intervalle im WaltherL (Lpz. 1732, 
329 a} zugrunde. 


Ein weiteres Erklärungswort für dud mua ist peta- 
Em (das, was dazwischen ist) bei Nikomachos, der 
diesen Ausdruck nicht nur gegen ox&cıg als den die 
Entfernung in jedem Intervall messenden Adyoc, 
sondern auch gegen Svadopa als Überschuß oder 
Mangel miteinander verglichener Töne abgrenzt; 
bei ihm ist der für A M. T. S. Boethius und später für 
das lat. Mittelalter so bedeutsame Konnex von , Ab- 
stand‘ und ‚Zwischenraum‘ evident (> Intervallum 
L (1): 

Nikomachos, op. cit. XII: Agen A Zog voiy ër: 
yov METAGVTNG. OXETG SE Aóyoc £v £xáato Slact- 
Morc HETONTIKOG TG ÜNOOTÜGERG' Suapopa be ‚brepßoin, 
ñ PALL LYNG dure ttp; Oe, Karl; yàp OLOVTCEL 
oi vonilovres Suagopdv xci cyéciv tò oUrÓ elva. 
Von yap ta 500 tpóc TÒ Ev drabopdy wey Exei tiv 
Gutt, Ty Ev npg 600, GrEGLV 6& Ob THY GTI. ta EV 
yap S00 Surkdma, tò 6& Ev ture (JanS, 261, 8-15): 
die andere Definition von Sıdernna als „Weg (odd6, 
243, 2 L) ist offenkundig die Interpolation eines Lesers, 
die Bryennios übernimmt (op. cit., 98, 13). 


Bei den Intervallbezeichnungen im Griech. liegt der 
Akzent auf einer Zusammensetzung (aus Ganz- und 
Halbtónen) oder einem Durchgang durch die im 
Intervall zusammengefaßten Tonstufen (vgl. Schäfke, 
Gesch. d. Musikásthetik tn Umrissen, Bln 1934, 83); das 
gilt für serniditonus und ditonus gleichermaßen wie 
für diatessaron („durch vier“), diapente („durch fünf") 
und diapason („durch alle"; — Diapason I. {1)), wo 
sich die betreffenden Zahlen bzw. „alle“ auf die das 
jeweilige Intervall charakterisierende Anzahl der Töne 
oder Saiten beziehen. Gemäß dieser spezifisch griech. 
Anschauung meint Ö1udoTma zwar selten und ver- 
gleichsweise erst spät auch die diatonischen Zwi- 
schenstufen, aus denen sich die einzelnen Intervalle 
in besagtem Sinne zusammensetzen. Noch Aristeides 
Quintülianus spricht nur von einer Zusammenset- 
zung aus (ui tóvor: bei Quarte 2 '/, Tóvot oder 5 
nuırövor, bei Quinte 3 '/, bzw. 7 und bei Oktave 6 
bzw. 12 (op. cit., 14). In der genannten Verwen- 
dungsweise, die seit der lat. Spatantike relevant wird 
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(— Intervallum I. (2) (a)), begegnet Suda im 4. Jh. 
bei Gaudentios, indem er diese symphoniae zusätz- 
lich unterteilt in drei, vier und sieben etna, 
wonitt sich hinsichtlich der Oktave jene Diskrepanz 
zwischen der Anzahl der Ganztöne (6) und der dia- 
tonischen Zwischenstufen (7) ergibt (anstatt der ana- 
log zur Quart und Quint zu erwartenden sechs Ac, 
ovnpuoto), die erst dann aufgehoben wird, wenn man 
die Oktave als aus fünf Ganz- und zwei Halbtónen 
bestehend ansieht: 

op. cii; Kat Batty Op TO Lev Bu CEO GOU 
Ey navt YEVEL tiic UA þpóyyov recadpov, ĝia- 
ctnpdtov öv, Tovey $00 Tiigouc, npn rovimv mévte. 
TÒ ĝe SiG REVTE cuppuvoy Opoloc Kata Tüvta T YÉ- 
vn pOdyyav Georg £', Sunomudzav A, tóviv tov npi- 
GEOS, Tytovicy Entra. TO Bé Sud mooi ooubovov e00y- 
yor Goy Ok, BLOG tov Exi, tóvov $Ë, MULTO- 
viov dudexa (JanS, 139, 7-14}; vgl. Anon. IV Beller- 
mann (4. Jh.: ed. Najock, op. cit, 23, 11-21) und noch 
Anon. cod. Matritensis (10./11. Jh.) mit einer singulä- 
ren, auf Aristoteles zurückgehenden Analogisierung (ed. 
Ruelle, Rapports sur une mission littéraire et philologique en 
Espagne, Arch. des missions scientifiques et littéraires série 
3, II, 1875, 610 E; vgl. JanS, XLIV, u. M. Bielitz 1977, 
142 u. 282, Am, 200). 


(3) Beide dargestellten Bestimmungen lassen den 
éidotmpa-Begnff verhältnismäßig ungenau, wes- 
halb er der Präzisierung bedarf mittels einer vielfälti- 
gen UNTERGLIEDERUNG (dtaipecic), die durch Aristo- 
xenos eine gewisse Systematik in Gestalt einer fünf- 
fachen Unterscheidung erfährt: erstens gemäß der 
Größe (u&yeBoc), d. h. ob die Intervalle kleiner oder 
größer sind; zweitens ob sie entweder (wie Quarte, 
Quinte, Oktave, Undezime, Duodezime, Doppel- 
oktave) symphon oder (wie alle dazwischenliegen- 
den oder kleineren Intervalle als die Quarte) diaphon 
sind (> Diaphonta I. (2)), wofür Aristoxenos selbst 
allerdings keine Definition gibt; drittens ob die Inter- 
valle je nach Tongeschlecht aus kleineren zusam- 
mengesetzt (abvOcrog) sind oder nicht (Go0v8e toc), 
wobei etlichen Intervallen das Attribut xoivds (ge- 
meinsam) zukommt — beispielsweise gilt der Halbton 
im chromatischen Genus als unzusammengesetzt, im 
enharmonischen Genus hingegen als aus zwei Vier- 
teltónen zusammengesetzt; viertens entsprechend 
dem Genus, insofern fiir die Enharmonik Viertelton 
und Pitonus, für die Chromatik Halbton und für die 
Diatonik der Ganzton charaktenstisch sind; fünftens 
ob sie rational (pryvóc) oder irrational (GAoyos) sind, 
je nachdem in welchem Verhältnis die Saitenlängen 
der beiden betreffenden Töne zueinander stehen —in 
erstere Rubrik fallen etwa alle Vielfachen des Vier- 
teltons, in letztere die Intervalle, die größer als ein 
Viertel- und kleiner als ein Halbton sind: 


Elementa harmonica (zweite Hälfte 4. Jh. vor Chr.) I: 
Tobrwv & oU opicp£vov apdtov èv Tò Budo 
fteipatéov diereiv eic Goac TEHUKE ÖLLILPEGEIG óuxt- 
peisden yproinovs, ënerta tò comua. ptn pev oU 
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Go Slucrmudzev 6uripeoie Kae’ fv peyéder GAAnAG 
é.agepet’ deutépa è kað’ rv tà ciudeva uv 
aave tpi SE kað’ riv ta alvdera vv GouvBÉtuv 
tetapty Ai f xatà yévog neunt SE Kad’ Tv Sradeper 
tü pnta tv GÀOYov (da Rios, 21, 17-22, 1 [= 16 nach 
S.-Záhlung von Meibom, Antiqua: musica auctores septem, 
Amsterdam 1652, Bd. Ur: vgl. Kleoneides, op. cit. (JanS, 
187, 3 fL), Aristeides Quintilianus, De musiet (zweite 
Hälfte 2. Jh. oder später; ed. Winnington-Ingram, Lpz. 
1963, 10, 19-11, 4), Anon. III Bellermann (4. Jh.; ed. 
Najock, Anon, de musica scripta Bellermanniana, Lpz. 1975, 
I6, 9-13) u. M. Bryennios, Harmonica (um 1300-20; ed. 
Jonker, Groningen 1970. 98, 19-22). 

Wie bereits der ins 1./2. Jh. zu datierende Pseudo- 
Plutarchos (De musica XXKXVIIT: 1145 B£) bemerkt, 
untergliedern sich rationale Intervalle weiterhin in 
gerade (Gpttoc) und ungerade (neptocóg bzw. nEpit- 
t10c) bezüglich der Anzahl der enharmonischen Vier- 
teltóne: der Halbton hat zwei und der Ganzton vier, 
dagegen der enharmonische Viertelton selbst einen 
und das Intervall zwischen Parhypate und Lichanos 
im Genos diatonon malakon drei Vierteltóne; Ari- 
steides Quintilianus zufolge wird außerdem zwi- 
schen weiten (üpauög) und engen (xvkvóg) Interval- 
len getrennt wie Quarte bzw. Viertelton: 

op. at: En 6 ovtév à pév Got aptia, à 6& epoco, 
dpa p£v tà gic ioa Gratpoouevo, dec yiitóvtov xol 
TOVOG, TEPLIC SE Ta EIG Gun, dx at y' ÖLEGEIG Kal 
£' xal C. yiveton SE 4 obvécotc aim Gout 590 
Sıeoeıc Egettic tiBevter, tAciovue A6 our úo 
fjitóvio tete tiĝera, meio BE ovKet. 600 tÓvot 
zidevraı Kad’ Eva, SÄEIOuG 5" OUKETL’ REPLISTOTEN. yap 
TO GAov rig doutdeviay. £r. tov Stacmpdtev O pév 
&cTiv apaid, à 6£ mukvü, mukvi p&v tů £Adyveta, dic 
ai d1eceic, apata de tà peyreta, wg TO Ou tecodpayv 
(II, 14-23}. 

Bemerkenswert bei dem hier in Rede stehenden 
Aspekt der Begriffsgeschichte von ö1do mu ist des- 
sen lange Tradition über die lat. Spätantike und die 
seit um Isoo namentlich in Italien flonerende Re- 
zeption griech. Musiktheorie bis ins späte 18. Jh. 
(lexikalisch sogar noch bis Mitte des 19. Jh.}. In 
Anlehnungan Aristeides Quintilianus bietet Martianus 
Capella eine siebenfache Unterscheidung mittels 
entsprechender lat, Aquivalente, wobei er nur hin- 
sichtlich der Trennung in compositum und incom- 
positum (bzw. disiunctus oder asynthetus) eine enig- 
matische und von seiner Vorlage abweichende Er- 
klirung gibt, die auch sein Kommentator nicht zu 
erhellen vermag: 


De nuptiis Philologiae et Mercurii (vor 439) TX, 948 ff: 
diastema est vocis spatium, quo acuta et grauior includitur. 
sed in diastematis alia breviora illa, quae sunt m diesi en- 
harmonia, maiora vero sunt quae per singulos tropes bis ex 
omnibus faciunt, quo nihil maius in tropis possurnus in- 
venire. atque in spatiis alia sunt composita, alia disiuncta 
atque asyrtheta, et composita sunt, quae per ordinem cur- 
runt, incomposita autem, quae ex diversis sibi invicem 
copulantur. item alia logica, alia aloga memorantur. ac 
rationabilia illa sunt, quorum consensus possumus praestare 
proportionem, irrationabilia, quibus non subest ratio. item 
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alia convenientia, alia discrepantia, tuncque alia enharmonia, 
alia chromatica, alia diatonica; item alia artia, alia perissa, 
sed prima aequalia, secunda excurrentia memorabo. verum 
aequalia sunt, quae in aequas partes poterunt separari, ut 
tonus in duo hemitorna; perissa autem, quae in tria hemitonia 
discernuntur. deinde alia diastemata spissa, alia rariora, spis- 
sa sunt, quae per diesis colliguntur, rariora, quae tonis (ed. 
Willis, Lpz. 1983, 365, 12-366, 8); vgl. Remigius Aut., 
Commentum in Martianum Capellam (zweite Hälfte 9. [h.: 
ed. Lutz, Bd. H, Leiden 1963, 342). 


Von Anstoxenos übernimmt G. Valla (De expetendis 
et fugiendis rebus opus, Venedig 1501, f. 65°) getreu 
dessen Fünfteilung, die noch im 18. Jh. referiert wird; 
wahrenddessen erweitert Zarlino diese gar zu einer 
zwölffachen Gliederung, der freilich — wie Z. Tevo 
(I mus. testore, Venedig 1706, 62) bestätigt — jene 
übliche Fünfteilung zugrundeliegt: 

G. Zarlino, Le istitution’ hannoniche (Venedig 1558) I, 15: 
Lo Interuallo adunque, il quale si attribuisce alla natura, $1 
chiama in due modi, come vuole Aristide Quintiliano, cioé 
Commune, et Propfr)io... Si chiama Propinic: perche la 
distanza, che è dal suono graue all'acuto, è detta Intemallo; 
& questo € considerato dal Musico; & si ritroua di Dodici 
sorti, cioé Maggiore, Minore, & Equale; comparandone 
sempre due insieme; Consonante, Dissonante, Semplice, 
Composto, Diatonico, Chromatico, Enharmonico, Ra- 
tionale, & Irrationale (82); vgl. P. Cerone, E! Melopeo y 
Maestro (Neapel 1613, 241), auf den sich noch das d’Oru- 
gueD (Paris 1854, Art. Intervalle, 713) beruft; 

IousseauD (Paris 1768), Art, Intervalle: Les Intervalles, dat 
Aristoxéne, différent entr'eux en cinq manières [folgt 
Auflistung „1°. En étendue", „2°. En résonnance ou en 
Accord", „3°. En quantité“, A", En Genre“ und „5°. En 
nature de rapport"] (255); 

J. N. Forkel, Allgemeine Gesch. d. Musik I (Lpz. 1788): Es fsc. 
das Intervall] wurde Diastema genannt, und man rechnete 
fünferley Arten, nämlich r) große und kleine; 2) conso- 
nirende und dissonirende; 3) einfache und zusammenge- 
setzte...; 4) diatonische, chromatische und enbarmonische; 
§) rational und irrational Intervalle... (319). 


(4) Aristotelischem Denken verpflichtet, fat Aristo- 
xenos die Bewegung der Stimme (kivnoig bovino 
als ein örtliches Phänomen, wobei er begnfflich 
zwischen Fallen und Steigen, Tiefe und Hóhe sowie 
Tonhöhe bzw. -stufe an sich differenziert. Im Unter- 
schied jedoch zum Sprechen, bei dem die Stimme 
sich anscheinend kontinuierlich bewege, d. h. ohne 
auf irgendeiner Tonhöhe stehenzubleiben, verlaufe 
sie beim Singen intervallmäßig, indem sie beim 
Durchschreiten des Tonraumes auf einer bestimm- 
ten Tonhöhe stehenzubleiben scheint und dann auf 
einer anderen, oder indem sie — wie Boethius es spä- 
ter ausdrückt (siehe unten) — mit Tonabstand gleich- 
sam ‚aufgehängt‘ im Sinne von unterbrochen ist. Seit 
Aristoxenos bezieht sich das Adjektiv ötgotmpatırös 
auf die FOR DIE MUSIK TYPISCHE STUFENWEISE STIMM- 
BEWEGUNG, die durch genau fixierte Abstände zwi- 
schen den einzelnen feststehenden Tönen gekenn- 
zeichnet ist, im Gegensatz zur kontinuierlichen 
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(guveyng) Stimmbewegung beim Sprechen (wobei 
dieser Kontrast auch durch andere Wortpaarungen, 
insbesondere neAwöLKı - Amt, begriffen wird; > 
Melodia |. (1)): 


Elementa harmonica (zweite Hälfte 4. Jh. vor Chr.) I: 
Ipürov Vë obv Grup atiis DK Kate rótov xivij- 
IEUS tic Guapopac Gewpijeat tives EL REIPOTTEOY, 
naong 5e avig Svvapévng Kkiveigðg TOV eipnitévov 
Out ‘TPOTOV úo Tivéc £iciv ioém KLVTIGE OS, f te 
ouveyn, Kal yj Siaempati«y,. xoà Juv oov thy cuvExT 
tónov TIVa SteSievar éaivezat 5| povi ci dietas 
obtes (Gc Gv pndopod ictapéevy pnd’ En’ aviv vOv 
TEPATOV xad YE THY tfjc Olotiéego davtaciav, iXX 
PEPOPEVT cuvexdG HEXPL clonic, Kata SE tv Etépav 
fv ovopafopey &actniacueiv évavciae quivetat Kt- 
velosar óvapaivouvca ‘yap lotnotv qoum en We 
tacems elta táv Zb Erën Kat tovto totoga 
CUVEYÜK — Ärm GE GUVELÖG kat TOV ypóvov — UnED- 
Boivoucu HEV TOG TEPLEXONEVOUS UNO THY tücEOV 
tónovc, Lotapevy & En’ brav tv tdaewv Kal Ae, 
you£vn Tabtag Hovey ut peAweely AÉyetal koù 
KiveiaBat éuccmpatucny kivo. Anmréov dé ExXd- 
TEPOV TOUTOY KATA Thy tig atoOToems qavradciav: tå- 
tepov péev yap Suvatóv Tj á60vatov gwviy KLvetodar 
Kol náv ictagðu army Gm põe Togo ÉTÉpag 
Zon OKEWEDS KOL apò Thy Eveotdcay xpaypateiay 
QUK Gvaykatov TO [Se] KLvfjoct TOUTQV ERÖTEPOV' 
OTOTE PUG yap EXT, TO auto "LEI MPOG YE TO Totem 
THY Euueifi Kivnaw THC quovis ano TOv dav Kivy}- 
CEOV. GAGS yàp OTAY HEV otto KLvijten 11 donn dore 
unéapot Sokeiv Leroy TI Gro, ouve AEyonev 
rt tiv Kivnow: ürav 8& otval nov d6€aca elta 
aay S.aPaivery tive xórov dv Kat todto ocasu 
náv ei ETEDOG TAGEWC OTH VEL Son Kal toUto £vo.- 
AGE FOUL Hanvon£vn GUVEXGX, DEA, SLO TLATIKTY 
tijv ToLabenv king Aeyonev. thv uiv Ou ovvex il 
Aoyıchv eivoi Qapev, ÖLGÄEYONEvOV YEP TOV otos 
D éovr] kveita Kata tónov dete pndapot Ookeiv 
Loof. xarà óc thy Erepov Tiv óvopátouev. S ctm 
panki Evavrioig REQUKE yiyved@at: GAAG yap iota- 
oat te okei Kal navtes TOV TODTO dortvóuevov ROLEIV 
OUKETL AEYELY paciv GAA’ aóciv. Goen Ev tH ÖLae- 
gëf $eoyonuev TÓ Lotaval cv dg, ay pů ux 
navies NOTE eig TOLODTITY KIVAOLV ÜvaYkasdihev 
ergeiv, Ev ĝe 1d u£Aoóelv toUvVavtiov not 0pev, TO 
u£v yap ovveyxes devyopev, 16 A £cráva tiv degt 
de UOALOrO ÖLDKOHEV. öga yàp div BÉLA EKGOTHV 
Téin dvi uev te KOL EOTHKVIAY Kal thy OT toń- 
OE V, TOGOUTO Qaivera TH dioere To KEAOG dkpi- 
Bécrepov. ët. uev ouv $00 Kiem oft xat TÖROV 
tfi pavis T] HEV ouverts AoyixT tic Bert fi SE drae- 
panki HeEA@Sikh, cyedov Anti Ex tv Eipnuévov 
(da Rios, 13, 7-1$,5 [= 3-10 nach S.-Zàhlung von 
Meibom, .Antique musice auctores septem, Amsterdam 1652, 
Bd. 1]: vgl. Kleoneides, irod. harmonica (Anfang 2. }h.; 
JanS, 180, 11-20), Nikomachos, Harmonicum enchiridion 
(vermutlich zw. 150 u. 175; JanS, 238, 16-239,17), Kl. 
Ptolemaios, Harmonica I, 4 {Mitte 2. |h.; zit. — BDotonos F, 
(2), Porphyrios, Commeniarium in Ptolemaei hanmnonticam 
(zweite Hälfte 3. ]h.; ed. Düring, Göteborg 1932, 9, 34- 
IO, 10}, Anon. III Bellermann (4. Jh.; ed. Najock, Anon. 
de musica seripta Bellemianniana, Lpz. 1975, 10, 6-18) u. 
M. Bryennios, Harmonica (um 1300-20; ed. Jonker, 
Groningen 1970, 84, 10-88, 9}. 
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Besagte Dichotomie erweitert zuerst (nach Boethius’ 
Zeugnis) der um 150 lebende Platoniker Albinos um 
eine dritte Stimmbewegung, die zwischen jenen 
beiden liege und beim Rezitieren von (Helden-) 
Gedichten Anwendung finde; in der griech. Musik- 
theorie läßt sich diese Dreigliederung einzig bei 
Aristeides Quintilianus belegen: 


De musica (zweite Hälfte 2. Jh. oder später) I, 4: rg be 
KIVIOEWS TI HEV Gr] réġukev, T, SE obg GrAT Kal 
TOUT D HEV ouverts, T] 66 dracmpeatiKn, 7 6E pean. 
GUVEXTS UE oov Eat Ami T] tác TE dvécEtc KO tåg 
EMLTIAGELC Age Sua Tt Groe ROLOVHEVN, Gg: 
Hauki ÖE N tòg HEV TägEIG pavepas Éxouca, vt $è 
TOUTON Ken Aeındöro, nen 5e ^| ££ Gpeoiv avy- 
KELLEVT), T HEV oŬv GUVEXTG EOTLV d Sue yóne9a, HEon 
è N tae töv rotnp.dtov avayvadetc rovoupeda, 
iaouank SET) kath HEGOV TOV GNA $UVOvV toci 
moon ÖLdoTinate Kal povec, Iris Kal pehmi 
kaei (ed. Winnigton-Ingram, Lpz. 1963, $, 24-5, 
7 

A. M, T. S. Boethius, De inst. musica (um $00) I, 12: Nunc 
vocum differentias colligamus, Omnis vox aut GvvEXn 
est, quae continua, aut óta tna TL KT), quae dicitur cum in- 
tervallo suspensa. Et continua quidem est, qua loquentes 
vel prosam orationem legentes verba percurrimus, Festinat 
enim tunc vox non haerere in acutis et gravibus sonis, sed 
quam velocissime verba percurrere, expediendisque sensibus 
exprimendisque sermonibus continuae vocis impetus 
operatur. ALGGTNHOTIKTN autem est ea, quam canendo sus- 
pendimus, in qua non potius sermonibus sed modulis in- 
servimus, estque vox ipsa tardior et per modulandas varietates 
quoddam faciens intervallum, non tacitumitatis sed suspensae 
ac tardae potius cantilenae. His, ut Albinus aututnat, ad- 
ditur tertia differentia, quae medias voces possit includere, 
cumscilicet heroum poema legimus neque continuo cursu, 
ut prosam, neque suspenso segmonque modo vocis, ut 
canticum (ed. Friedlem, Lpz. 1867, 199, 2-18}. 


Gleichermaßen wie für die im vorangehenden 
Abschn. behandelte Untergliederung des 6.dotnpa- 
Begriff ist für die hier dargestellte Verwendung des 
entsprechenden Adjektivs aufschlußreich, daß sie 
über die lat. Spätantike vermittelt bis in die Neuzeit 
tradiert wird, und zwar entweder mit der Differen- 
zierung zweier Stimmbewegungen (bei Vitruvius in 
seinem Abriß der arıstoxenischen Harmonielehre 
oder noch bei Mersenne) oder mit besagter Dreitei- 
lung (wie bei Martianus Capella und in Gaforis 
Nachfolge etwa bei Zarlino): 


Vitruvius, De architectura (vor 27 vor Chr.) V, 4: Vox enim 
mutationibus cum flectitur, alias fit acuta, alias gravis; 
duobusque modis movetur, e quibus unus effectus habet 
continuatos, alter distantes. Continuata vox neque in fini- 
tionibus consistit neque in loco ullo, efficitque cerminationes 
non apparentes, intervalla autem media apparentia, uti 
sermone cum dicamus: sol, lux, flos, vox. Nunc enim nec 
unde incipit nec ubi desinit, intellegitur, sed quod ex acuta 
facta est gravis et ex gravi acuta, apparet auribus. Per di- 
stantiam autern e contrario. Namque cum flectitur, inmu- 
tatione vox statuit se in alicuius sonitus finitionern, deinde 
in alterius, et id ultro citro crebre faciendo inconstans ap- 
paret sensibus, uti in cantionibus cum flectentes vocem 
varietatem facimus modulatioms. Itaque intervallis ea cum 
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versatur, et unde initium fecit et ubi desiit, apparet in 
sonorum patentibus finitionibus, mediana autem patentia 
intervallis obscurantur (ed. Fensterbusch, Darmstadt 1064, 
214 u. 216; die hier wie auch in anderen Ed. gebotene 
Lesart des letzten Satzanfangs „Modulationis itaque in- 
tervallis..." erweisesich als schlechtere); vgl. Regino Prum., 
Epistola de armonica inst. (um 900; ed. Bemhard, Clavis 
Gerberti 1, München r989, 52: VI1,4), Anon. Bernhard, 
Tract. de musica (10./ 11. Jh.; ed. ders., München 1987, 33), 
J. Ciconia, Nova Musica (zw. 1403 u. 1410; ed. Ellsworth, 
Lincoln u. London 1993, 332), u. Fr. Gafori, De harmonia 
musicorean instr. opus (Mailand 1518, I, 2, £ Ill); 
Martianus Capella, De nuptiis Philologiae et Mercurii (vor 
439) IX, 037: Omnis vox in duo genera dividitur, continuum 
atque divisum. continuum est velut iuge colloquiam, di- 
visum, quod in modulatione servamus. est ec medium, 
quod in utroque permixtum ac neque alterius continuum 
modum servat nec alterius frequenti divisione praeciditur: 
hoc pronuntiandi modo carmina cuncta recitantur. horum 
illa, quam in divisas partes certasque deducimus, diasternatica 
nominatur, et ei parti, quae harmonica vocatur, aptanda est 
(ed. Willis, Lpz. 1983, 360, 16-361, $); 

G. Zarlino, Le istititioni harmoniche (Venedig 1558) II, 13: 
Onde è dibisogno sapere, che le voci humane (come pone 
Boetio) si diuidono in tre parti, delle quali alcune sono 
dette Continoue, alcune Discrete, o vogliamo dire Sospese 
con interuallo; & alcune sono, che participano della natura 
di ciascuna delle nominate (80; in der 3. Auflage von 1573 
ist die ,,mittlere" Stimmbewegung eliminiert, 95); vgl. 
Sopplimenti mus. IE, ı (Venedig 1588} mit einer Dreiteilung 
in „continua bzw. sermonicale", ,,mezana“ und „intervallata 
bzw. melodica” (44 EN 

M. Mersenne, Harmonie universelle (Paris 1636), Traitez de 
la voix, et des chants II: Ce qu'Euclide [recte: Kleoneides] a 
reconnu & remarqué au commencement de son traite de 
la Musique, quand il dit que le discours se sert d'vne voix 
continue, qui ne cesse & ne se repose point iusques à ce que 
le discours soit acheué, & qui ne garde aucune regle cer- 
taine aux interualles en haussant ou baissant le son: mais le 
mouuement ou la deduction de la voix, ou du son qui fait 
les airs & les chansons, & qu'Euclide appelle Diastematique, 
ou Inferuallaire, ne se conduit pas par des interualles continus, 
mais elle passe tantost d'vn ton a vn diton, tantost de la 
Tierce à la Quarte, ou å la Quinte... (91); vgl. M. Chabanon, 
De la musique... (Paris 1784, 423). 


(3) Aufsachlicher Ebene eng mit der im vorangehen- 
den Abschn. dargelegten Dichotomie von Sprech- 
und Singstumme verbunden — wie etwa der unten 
zitierte Adrastos bestätigt, dem zufolge sich (ähnlich 
wie in der Sprache) auch in der Musik nur bestimmte 
Töne zu Intervallen zusammenfügen lassen —, ist für 
die eingangs angeführte Begriflstrias $96yya¢ — ði- 
oma — cvetnpa als drei primären mus. Kompo- 
nenten die Identifizierung mit den sprachlichen Be- 
standteilen Buchstabe — Silbe — Wort (Nomen oder 
Verb) signifikant, die wohl pythagoreischen Ur- 
sprungs ist. Die sich so fiir óvGotnpa ergebende ANA- 
LOGIE ZUR SILBE, die von Platon herzurühren scheint 
(vel. Philebos, 17 aff., oder Theaitetos, 201 e fÈ}, deutet 
Aristoxenos an, wenn er im Blick auf eine Kontinui- 
tät in Sprache wie in Musik von Buchstaben und 
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Tönen ausgeht, die einem natürlichen Gesetz gemäß 
zu Silben oder Intervallen verknüpft würden: 


Elementa harmonica (zweite Hälfte 4. Jh. vor Chr.) I 

leo Ae CUVEXELAG KOL Tod ECH Gd Al die ov Tavy pġ- 
étov Ev àpyii Siopicat, tome óc NEIPOTEOV moo, 
var. Yaiverar Ó& toraúm ttc doe eivat 100 guvexoüs 
EV tfi MEAwÖLG oU xot Ev ti Ae MEPL tijv tv Ypaupá- 

Tov COovÜEcIV Kal yap £v wp diakeyeoBar Qocel 7 
duvi kad’ Exdotny tv SuAXa Dav tparóv 71 ka eú- 
TEpov THY Ypoppdtev One xot tpitov Kon révaptov 
KOL KOTO Tole ÁoutobG OouÉuoue COON, OL Tüv 
WETA müv, GAA’ ÉcU TOLAUTH Oe duu aino tig 
guvü£cemc. napaninoiog Aë Kai év Tj neAqóElv 
E0LKEV D dn OW KO cuvéÉygtv ur Te Mac- 
pata xat tole dOoTyOU; deer tive covOgow ĝidpv- 
Aüttoucd, ov nav eta nav Giorno peA@doied ott’ 
icov obt’ Gvıcorv (ed. da Rios, Rom 1954, 35, 9-36, I 
[= 27 nach $.-Zählung von Meibom, Antique musice 
auctores septem, Amsterdam 1652, Bd. 1]). 


Die genannte Analogiebildung expliziert erstmals 
Mitte des 2. Jh. Adrastos: so wie in der Sprechsimme 
und der vollständigen Rede die größten und primä- 
ren Teile Verba und Nomina seien, die aus Silben 
und diese wiederum aus Buchstaben beständen {als 
erste, elementare, unteilbare und kleinste Laute), 
genauso seien in der Singstimme und dem vollstin- 
digen Melos die größten Teile die Systeme (d. h. 
Tetra-, Penta-, Oktachord), die aus Intervallen und 
diese wiederum aus Tönen beständen (als erste, un- 
teilbare und elementare Laute): 


o Aë REpPInatytKos Adpastos, YVOIPLHTEPOYV repli TE 
appoviag Kal FUPPOVLEG ebu, phai Kadamep tg 
ėyypappýtou Avi KOL ve 100 ÀÓYOU ÖAooxepf) 
KEY KOL RPÜTE EPT TO TE UE Kol óvópau, GOOD 
dé oi ovAAafai, atta 6' Ex Ypapudıav, và Ge ypdp- 
pata Ap) aptal gior xai otoryermders Koi dai- 
peto KO) EAGYLOTOL — oi yap ovvioruzon à Adyos ÈK 
Tpw@twv "GOU Udo kal eig Eoxata zo dvakveraı 
- , ODT KOL OK EUUSÄO Kal T NpPHOHENG daavfic «ot 
mavtüc 100 phous OLOGXEPT| HEY puépr tà Aeyóueva 
Our, TETPEXOPÖL Kai mEevukyopóg xai oxta- 
yopa: tara Bé otv £x vacui tuv, và 68 aoth- 
para £k Gro, oltıves taty oval El Rotor 
Ko) dóvgipetot xoi GIOLYELWÖELG, EE Qv npurov gouvid- 
TOTOL TO Wav u£Xog kat eig & £oyata valveta (nach 
Theon $myrnaios, Expos. rerum mathematicarum ad legen- 
dum Platonem utilium [erste Hälfte 2. Jh.]; ed. Hiller, Lpz. 
1878, 49, 6-20). 


In dieser vollstindigen Form wird die Analogie 
durch Calcidius, der sich weitgehend an Theons 
Wortlaut orientiert, ins Lat. vermittelt: 


Commentarius in Platonis Timaeum (4. Jh.) XLIV: Etenim 
quem ad modum arniculatae uocis principales sunt et ma- 
ximae partes nomina et uerba, horum autem syllabae, sylla- 
barum litterae, quae sunt pnmae uoces indiuiduae atque 
elementariae — ex his enim totius orationis constituitur 
continentia et ad postremas easdem litteras dissolutio peruenit 
orationis — ita etiam canorae uocis, quae a Graecis emmeles 
dicitur et est modis numetisque composita, principales 
quidem partes sunt hae, quae a musicis appellantur systemata. 
Haec autern ipsa constant ex certo tractu pronuntiationis 
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quae dicuntur chastemata, diastematum porro ipsorum par- 
tes sunt pthongi, qui a nobis uocantur soni; hi autem soni 
prima sunt fundamenta cantus (ed. Waszink, London u. 
Leiden 1962, 92, 10-19); fast wörtlich bei Favonius Eulogius, 
Disputatio de Sommio Scipionis X XII (zw. um 390 u. 410), der 
bezüglich der „Teile“ dersysternata ergänzt: „quae BLO, 
pata Graeci, nos interualla nominamus" (ed. Scarpa, 
Padua 1974, 30, 11-12). 


Diese Analogiebildung kehrt spáter an prominenter 
Stelle der Musica Enchiriadis (vor 900) wieder, näm- 
lich zu deren Beginn (ed. Schmid, München 1981, 3: 

I, 1-7); nach der wortwörtlichen Übernahme in die 
anon. Quaestiones in musica (um 1100; ed. Steglich, 

Lpz. 1911, 56 a} läßt sie sich allerdings — im Unter- 
schied zu der damit verknüpften Gegenüberstellung 
von Sprech- und Singstimme ~ nicht weiter verfol- 


gen. 


Exkurs: Abgesehen von der beschriebenen Verbindung 
mit 6c tipa ist für syllabe (ionisch &uAAaBr bzw. dorisch 
cuAAcBa, das Zusammengefafite) eine weitere Verwen- 
dung in der griech. Musiktheone nachzuweisen, und zwar 
— wie Aristeides Quintilianus dezidiert bemerkt (siehe 
unten) — als „alte“ Bezeichnung für das erst in jüngerer Zeit 
mit diatessaron belegte Intervall der Quarte. Diese Wort- 
bildung, die sich damit erklären läßt, daß bei der Quarte die 
erste und letzte Saite eines Tetrachords zusammengefalit 
werden, oder aber im Sinne einer Handvoll, d. h. von vier 
Saiten, die mit vier Fingern (ohne den Daumen) zu greifen 
seien, kónnte also aus der Praxis des Lyraspiels stammen. 
Von cuAXaGf bzw. guAAaGBO in Verbindung mit den 
anderen Ausdrücken Au" o€e1dv (für Quinte) und ĝt 
nacüv (für Oktave; — Diapason I. u. I. (1)) handeln in 
vorchristlicher Zeit Philolaos in einem von Nikomachos 
überlieferten und nach heutigem Kenntnisstand authenti- 
schen Text sowie Hippokrates, während Theophrastos 
nach dem bei Porphyrios belegten Zeugnis des Ailianos 
diapason durch systema ersetzt: 


Philolaos (zweite Hälfte 5. Jh), Fragment 6 A: eye. ó€ 
oita 7] TOD DiAOAdOUAEELS. ,dppoving Bé péyedoc 
eu Ab Koi M oCerav, tò BE G Gëeuüv peicoy tas 
ouAAc Bac £noy66Q. Eon yap &mó vue eie uécav 
coA Apa, ano 68 wécac non vedtav A oEevav, ano 6€ 
VETOES éc tpitav ovAAOBG, and de tpl ta éc ondtav Au" 
o£giüv, tò 5' £v peow tpitas KOL Leduc eróyooov, a o£ 
ousAGBd énitprtov, tò 66 61" o5etüv ópuóAtov, To Sut 
nacüv A6 durkoov. ows appovia téve eroyoóov kal 
éuoiv St&ceotv. Au Eev tpi’ énoydoa Kai dicots, 
guapa Gë 60' endySoa kai Siem." (nach Nikoma- 
chos, Harmonicum enchiridion IX [vermutlich zw. 150 u. 175 
nach Chr.]; ed. Jans, 252, 16-253, 3; vel. die Ed. von 
Huffman, Cambridge 1903, 145 f. u. 162 £X; 
Hippokrates, De diaeta (um 400) I, 8: xapny SE apeiwav- 
Ta KOL THYGVTa ApLOViTG ópOnc EXOVONS guppuviag 
tpete, ovAAapry, &' Gë, hd nacÉON, wet Kai 
Goen TOLSLY AUTOLOLY, oloi nep Kal npöcdev' fiv bE 
LT, Gu tit appoving, ume chudevea tå Bapea Toigıy 
déo yévnten. Év tă Tpit cupéovin f Gil Seviepy fj 
T ow ROvrög, Ewe ÜNOYEvOHEVOYV Tits o TOVOS LOTOLOG' 
ob yap av npogaeloen (ed. Joly, Bln 1984, 132, 6-10; 
vel. Delatte 1930): 
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Theophrastos (zweite Hälfte 4. Jh): „Ol pev [To8oryó- 
perot Thy nev dua tecoapwv cupdQoviav avAAOBnv rå- 
Aovv, tijv Be dua nevre Au Ofevüv, thy SE did OO 
tü ovotýpot, dg Kali Gedopaatog Epn, £Bevto 
Gopoviav(' (nach Porphyrios, Commentarium in Ptolemaei 
hannonican [zweite Hälfte 3. Jh. nach Chr.]; ed. Düring, 
Göteborg 1932, 96, 21-23); 

vgl. Tebtunis Papyrus Nr. 694 (3. Jh.; ed. Hunt/Smyly, IIT, 
I, London 1933, 15-17). 


Die Bezeichnung GuAAGBn bzw. ui Abo ist auch weitaus 

jüngeren Autoren noch geläufig, etwa Aristeides Quinti- 
lianus in einer retrospektiven Äußerung mit einer Gleich- 
setzung von diapason und harmonia: 


De musica (zweite Hälfte 2. Jh. oder später} I, 8: mapa 
HEVTOL toic mole tò uty bua xEcoüpov £xaAeito 
cvAAapn, tù GC dua révte A bbe dv, tò de bic gy 
appovia... (ed. Winnington-Ingram, Lpz. 1963, 1$, 8- 
10); 

vgl. Proklos, In Platonis rem publicam commentarii (3. Ih.): 
tabt YoUv eExaAouv [sc. dra tecoópawv] oi uoc 
Yó PELOL avAAapiv OK OU TEÀÉQV oŭgav oupgowiay, 
Tijv Së Sé névre paAAov f tamy civa cupdoviav 
(ed. Kroll, Bd. I, Lpz. 1899, 213, 1-4); ihm folgend 
Olympiodorus (laut Westerink 1977 teilweise Damaskios 
zuzuschreiben}, In Platonis Phaedonem Commentaria (Mit- 
te oder zweite Hälfte 6. Jh.; ed, Norvin, Lpz. 1913, 169, 
17-19), 


Lit: A. DeLATTE, Les harmonies dans l'embryologie 
hippocratique, in: Mélanges P. Thomas, Brügge 1930; W. 
BURKERT, Weisheit u. Wissenschaft. Studien zu Pythago- 
ras, Philolaos u. Platon, Erlanger Beitr. zur Sprach- u 
Kunstwiss, X, Nürnberg 1962, 368; L. G. WesTERINK, The 
Greek Commentaries on Plato's Phaedo II, Amsterdam, 
Oxford u. New York 1977. 


II. Wie die oben (1. (3)-(5)} dargestellten Verwen- 
dungen von óuxovnjux und SsiaotnatiKos bezeu- 
gen, lassen sich auch außerhalb der griech. Musik- 
theone für den Begriff ĝiéotnua als Fremdwort oder 
in seinen jeweiligen nationalsprachlichen Versionen 
VERSCHIEDENE BEDEUTUNGSZUSAMMENHANGE nach- 
weisen. 

(Weniger im spezifisch mus. als vielmehr plotinischen 
Sinne eines zeitlich und räumlich orientierten Ab- 
standsbegriffs ist nach Angaben des Komponisten der 
Titel Diastema von W. Zimmermanns Orchester- 
werk von 1994 zu verstehen.) 


(1) Zunächst wird diastema — sei es in dieser lat. Tran- 
skription oder im griech. Original — als URSPRÜNG- 
EICH GRIECHISCHER INTERVALLBEGRIFF seit der Spät- 
antike ins Lat. und dann in alle modernen europii- 
schen Fachterminologien übernommen. 

Bei Censorinus, der jAàctnpa bzw. diastema als 
Zwischenraum oder Abstand zwischen einer höhe- 
ren und einem tieferen Ton erklärt, findet sich neben 
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jenen beiden Wortformen außerdem das lat. Aquiva- 
lent intervallum: 


De die natali liber (238) X, 3 f: discrimen vero, quo alter 
$Böyyog acutior est, alter gravior, appellatur Bheem, 
inter infimam summamque vocem multa esse possunt m 
ordine positaque diastemata alia aliis maiora minorave, ut 
est illud, quod tóvov appellant, vel hoc minus Tytttóviov, 
vel duorum triumve ac deinceps aliquot tonorum interval- 
lum (ed. Salmann, Lpz. 1983, 16, 4—8); vg], Musica Enchiriadis 
(ed. Schmid, München 198r, 22: 1X,26—-30). 


Im Vergleich zu Martianus Capella, der von Aristo- 
xenos ausgehend diasterna als einen von einem ho- 
hen und tieferen Ton eingeschlossenen Raum defi- 
niert (zit. oben, I. (3)), zeitigt die Bestimmung von 
Isidorus Hisp., dem zufolge diasterna einen aus zwei 
oder mehreren Tónen zurechtgemachten bzw. zu- 
sammengefügten Tonraum bezeichnet (zu spatium 
als Definiens  Intervallum I. (Y) (b)), weiterreichende 
Konsequenzen und läßt sich im Lat. noch im späten 
13. Jh., darüber hinaus im Engl. und im Ital. sogar bis 
ins 16. Jh. verfolgen: 


Etymologianun sive originum libri XX (um 630) III, zo, 4: 
Diastema est vocis spatium ex duobus vel pluribus sonis 
aptatum (ed. Lindsay, Oxford 19rr, o. S); vgl. Aurelianus 
Reom., Musica disciplina (zw. 840 u. 850; CSM 21, 69: V,7), 
Pseudo-Odo, De musica {um 1000; GS I, 283 b), Bar- 
tholomaeus Angl, De proprietatibus rerum ([verfaßt vor 
1260] Nürnberg 1483; vgl. die Ed. des Musikkap. durch H. 
Müller, in: Fs. H. Riemann, Lpz. 1909, 247), mit den 
beiden engl. Übers. von]. ofT revisa ([verfaßt 1198] West- 
minster 1494, NA Oxford 1975, 1387, 8 ©} u. St. Barman 
(London 1482, 422 a f), Vinzenz von Beauvais, Speeniuin 
doctrinale (um 1260; vgl. die Ed. des Mustktrakt. durch G. 
Géliner, Regensburg 1959, 113}, Hieronymus de Mor., 
Tract. de musica (zw. 1271/74 u. 1289; ed. Cserba, Regens- 
burg 1935, 17, 14, Vgl. 154, 5), sowie P. Aaron, Thoscanelle 
de fa musica (Venedig 1523, 1, s, £. B ii) u. Compendiolo di 
molti dubbi, segreti et sentenze... (Mailand o. J. [nach 1545], 
II, 55, £. C nj). 


In besonderem Zusammenhang figuriert diasterna als 
musikalische Bezeichnung für den Ganzton, ob die- 
ser nun als Prototyp eines nicht-zusammengesetzten 
Intervalls oder als primäre Verbindung zweier Töne 
angesehen oder ob — wie bei Ciconia — das Präfix dia 
mit dem Zahlwort duo identifiziert wird, also mit der 
von den Termini diaphonia und discantus (> Día- 
phonia HI. (3)(b);  Discantus L} her bekannten irr- 
tümlichen Etymologie: 

Marchettus de Padua, Lacidarium (um 1318) II, 3 De no- 
minibus toni: Auctores musice nuncupaverunt tonum epog- 
doum, dyastema, emelis, colon, etsesquioctavum. Epogdous 
dicitur ab epi, quod est supra, et gdoas, octo arismetrica 
ratione, eo quod novenarius numerus est supra ocronarium, 
1n quibus numeris tonus extat. Dyastema in musica tonus 
est, nam dyastema grece, latine interspacium vel interval- 
lum duorum ptongorum dicitur. Emelis sonus secundum 
Boetium tonus est in musica, id est aptus melo in una in- 
tensione. Colon grammatica ratione tonus est, nam colon 
grece, latine membrum; est namque tonus mernbrum om- 
nium simphoniarum. Sesquioctavus in numeris tonus est, 
nam sesqui grece, latine totum et octava pars, et hii numeri 
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sunt novem comparati ad octo; habet namque novenarius 
totum octonarium et eius octavam partem. Igitur sic di- 
camus: Tonus in arismetrica epogdous dicitur, colon in 
gramatica, sesquioctavus in numeris, dyastema et emelis in 
musica (ed. Herlinger, Chicago u. London r985, 108 u. 
110: III,2—8); vgl. Ugolinus Urb., Dedaratio musicae disciplinae 
(um 1430; CSM 7, I, 20), u. Bonaventura de Brixia, Brevis 
collectio artis musicae (1489; ed. Seay, Colorado Springs 1980, 
1$ f.); 

]. Ciconia, Nova Musica (zw. 1403 u. 1410) I, 22: Prima 
igitur coniunctio ptongorum tonus est, quem auctores 
musice nuncupaverunt tonum, epogdoum, diastema, cola, 
emelis, et sesquioctavum (ed. Ellsworth, Lincoln u. Lon- 
don 1993, 98, 7-8); 

Iter: Diastema tonus est in musica. Nam diastema grece 
latine interspatium vel intervallum duorum ptongorum di- 
citur. In commento Encheridion: Diastema tonorum in- 
terpretatur duo soni simul stantes. Nam dia duo stema 
stantes interpretatur... Igitur hic tonus colon dicitur in 
grammatica, epogdous in arithmetica, sesquioctavus in 
numeris, diasterna, ernelis, et tonus vocatur in musica (100, 
&—-r0o2, 2); die hier womöglich mit Kommentar zur Musica 
enchiriadis gemeinten Scolica enchinadis enthalten allerdings 
keine diastema-Bestimmung genau in der angegebenen 
Form (vgl. oben, I. (5) u. unten, IT. Gu. 


Aus der Vielzahl späterer Autoren, zumal traditiona- 
listischer Tendenz (so erwa Spieß), die an dem ob- 
soleten Begriff diastema festhalten, indem sie ihn wie 
Figulus kurzerhand in die von A. M. T. S. Boethius 
herrührende intervallum-Definition (> Intervallum 
I, (1}) integrieren, seien exemplansch genannt: 


Fr. Gatori, De harmonia musicorum instr. opus (Mailand 1518) 
l, 3: Insuper quanquam diastema sit Interuallum non omnia 
tamen interualla diastemata dicuntur: Nam diastema Musici 
interuallum pluribus distantiis compositum dicunt: quod 
duos saltem sonos cuiusuis generis mter extrema compra- 
hendat. Quo quidem conuenit. Inceruallum minusquam 
diatessaron: diastema non uocari (f. II 

Il, 15: Diastema est differentia duorum phtongorum dis- 
similium acumine & grauitate (f. XXXVI; vgl. A. du 
Cousu, La musique universelle (Paris 1648, 31); 

W., Figulus, De musica pract. (Nürnberg 1565) Abschn. De 
diastemate: Diastema est uocis spacium, uel ut Boetius, est 
grauis acutique soni distantia, estque illud quod omittitur 
ab una notula ad aliam penes Gpow «ot Dëou (f. b); zu 
diastema als Definiens bei A. Kircher 1650 — frtervallum 1. 
(1) (ck; 

M. Spieß, Trad. mus. compos. -pract. {Augsburg 1745) V: Ein 
Musicalisches Intervallum, auch Diastema genannt, ist nichts 
anderes, als die Distanz, Spatium, oder Zwischen-R. aum 
von einem Tor zu einem andern Tor, so an der Stimm 
höher oder tieffer ist (5 a); 

Diastema, Ist eben, was interwallun. Zwischen-Raum, 
Stimm- Werte CAnh., 4 a); 

W. Hebenstreit, Wiss.-Hit. Encyklopádie d. Aesthetik (Wien 
1843}: Diastema, gr., das Abstehen, der Zwischenraum, 
von diistemi; griechische Benennung des Intervalls in der 
Musik (188 2). 

Die aus der gnech. Musiktheorie ins lat. Hochmut- 
telalter tradierte Gegeniiberstellung von diasterna 
und systema (fiir ein einzelnes Intervall bzw. eine 
Zusammenfügung mindestens zweier Intervalle; vgl. 
oben, I. u. I. (1)-(2) bzw. (3)) greifen verschiedene 
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Autoren seit dem ausgehenden 15. Jh. auf; manche 
von ihnen - etwa Holder oder noch J.-J. Rousseau 
- identifizieren diese Bezeichnungen mit jener Di- 
chotomie von unzusammengesetztem bzw. einfa- 
chem und zusammengesetztem Intervall, die in griech. 
Musiktheone auf die je nach Tetrachordteilung ver- 
schiedene Ausprägung ein und desselben Intervalls 
eingeschränkt war (vgl. oben, I. (3)): 


Fr. Gafori, Theorica musice (Mailand 1402) H, 3: Diasterna 
est differentia siue internallum duorum phtongorum 
acumine grauitateque dissimilium, Systema uero dicitur 
quod ex pluribus quam duobus sonis concinne cantatur (f. 
C iv); 

A. Parran, Traité de la musique theor. et pratique (Paris 1639) 
Il, 2: Quelques vns diuisent les interualles en deux especes: 
dont l'vne est appellée Diasteme, qui doit contenir pour le 
moins deux interualles en quelque sorte de Musique que ce 
soit, quoy qu'il en puisse contenir dauantage. 

Par exemple, vt mi; l'autre est appellée Systeme, qui est vn 
espace contenant plusieurs Chordes pour accomplir diuerses 
Consonances en soy, & doit pour le moins enfermer vn 
Diasterne, & vne interualle, à celle fin de fournir vn Dia- 
tessaron, vt fa (20); vgl. BrossardD (Paris [1703] ?1705, Art. 
Diasterna, 19, u. Systema, 133); 

W. Holder, A Treatise of the Natural Grounds, and Principles 
of Harmony (London 1694) VI: I shall only add a word or 
two concerning their Antient use of the Words Diaster and 
System. Diastem signifies an Interval or Space; System a 
Conjunction or Composition of Intervals... Thus with 
them, a 3d. Mayor, and a 3d. Minor, m the Diatonic Genus, 
were (properly speaking) Systems; the former being 
compounded of two Tones, and the latter of three Hemitones, 
ora Tone and Hemitone: But in the Enhannonic Kind, a 
Ditone was not a System, but an Incomposit Degree... And 
in the Chromatic Kind, a Trihemitone was the like; being only 
an Incomposit Diastem, and not a System (144 fL); vgl. A. 
Malcolm, A Treatise of Musick (Edinburgh 1721, 39), u. 
GrassineauD (London 1740, Art. intervallo, 110 £); 
RousseauD (Paris 1768), Art. Diasterie: Ce mot, dans la 
Musique ancienne, signife proprement Intervalle, & c'est le 
nom que donnoient les Grecs à l'Intervalle simple, par 
opposition à "Intervalle composé qu'ils appelloient systéme 
(146); 

Art. Intervalle: Les Anciens divisoient les Intervalles de leur 
Musique en Intervalles simples ou incomposés, qu'ils appel- 
loient Diastémes, & en Intervalles composés, qu'ils appelloient 
Systémes (255); 

Quand les Grecs parlent de leurs Diastémes ou rtervailes 
simples, il ne faut pas prendre ce terme à toute rigueur; car 
le Diésis méme n'étoit pas, selon eux, exempt de com- 
position; mais il faut toujours le rapporter au Genre auquel 
l'irtervalie s'applique. Par exemple, le semi-Ton est un in- 
tervalle simple dans le Genre Chromatique & dans le Dia- 
tonique: composé dans l'Enharmonique. Le Ton est com- 
posé dans le Chromatique, & simple dans le Diatonique; & 
le Diton méme, ou la Tierce majeure, qui est un Intervalle 
composé dans le Diatonique, est incomposé dans l'En- 
harmonique. Ainsi, ce qui est systéme dans un Genre, peut 
étre Diastéme dans un autre, & réciproquernent (256). 


Zarlino zufolge nannten die Griechen GuGormug ein 
einfaches Intervall, bei dem nicht eine oder mehrere 
Tonstufen dazwischengeschoben sind, und söomua 
ein zusammengesetztes Intervall, bei dem dies der 
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Fall ist (womit sich Zarlino an der Bedeutung von 
griech. góotnuo TEAELOV als eine aus mehreren 
Tetrachorden zusammengefügte Tonreihe zu orien- 
tieren scheint). Diesern spezifischen Wortgebrauch 
folgend, belegen ital. Musiktheoretiker ein Intervall 
im eigentlichen Sinne, also dessen obengenannte 
,einfache' Form, mit dem pleonastischen Ausdruck 
intervallo diastematico und ein durch die dazwi- 
schenliegenden Tonstufen skalenförmig ausgefülltes 
Intervall mit intervallo systematico: 


G. Zarlino, Le istitufioni harmonidte (Venedig 1558) II, 15: 
Semplice [intervallo], si chiama quello, che non à tramezato 
da un'altro suono, il quale i Greci chiamano Audertnua: 
conciosia che li suai estremi segueno l'un l'altro senza alcun 
mezo. Composto si dice quello, che da altri suoni è tra- 
mezato detto da i Greci cocta (82); 

G. M. Artusi, L'arte del Contraponto (Venedig 1598): Auisi 
Quello Interuallo che non & tramezato da altri suoni, e gli 
suoi estremi si seguono Pyne dietro all'altro senza alcun 
mezo; chiamasi Diastematico Interuallo. ... Cuello Interuallo 
che è tramezato, da altri suoni si chiama: Sistematico [n- 
teruallo (274; vgl. A. Berardi, Miscellanea mus. (Bologna 
1689, 90), u. Z. Tevo, H mus. testore (Venedig 1706, 63); 
LichtenthalD (Mailand 1826): COMPOSTO... Un Inter- 
vallo Composto, detto anche dagli antichi autori sistematico, 
è quello che è tramezzato da altri suoni, e che per conseguenza 
pad risolversi in Intervalli minori (I, 182); 
INCOMPOSTO, adj. Un Intervallo incomposto, detto 
anche dagli antichi autori díasistematico [sic], è quello che 
non puó risolversi in Intervalli pra piccioli, ed il quale non 
ha altro elemento che sé stesso. Non v'& nel nostro sistema 
che un solo Intervallo incompesto, vale a dire, il Semituono 
(329); vgl. Art. Diastema (225). 


Noch in heutiger Zeit sucht man den in Rede ste- 
henden Begriff für die mus. Analyse nutzbar zu 
machen; wahrend das Adjektiv im Untertitel von 
Chr. M. Schmidts Hab Schott Schönbergs Oper 
Moses und Aron. Analyse d. diastematischen, formalen 
u. musikdramatischen Kompos. (Mainz 1988) die für 
eine Zwölftonkompos. eigentümlichen Intervallver- 
haltnisse meint (> Intervallum II. u. II. (2); > Reihe 
ITI. (D(a)- (by), verweist C. Dahlhaus damit auf eine 
für tonale Werke weitgehend abstrakte und unbe- 
stimmte Tonfolge: 


Cantabile u. thematischer Prozeß. Der Übergang zum Spätwerk 
in Beethovens Klaviersonaten (AfMw XXXVII, 1980): Der 
Grundgedanke des a-moll-Quartetts [op. 132] ist streng 
genommen weniger ein „Thema“ oder ein „Motiv — das 
heißt: ein „konkretes, aus einem Gefüge von Intervallen, 
einer Konfiguration von Tondauern und einer Akzent- 
ordnung ,zusammengewachsenes" melodisch-rhythmi- 
sches Gebilde, — ais vielmehr eine ,,diastematische Struk- 
tur", die unabhängig vom Rhythmus und vom Metrum - 
mit variablen Tondauem und Akzenten — den Tonsatz 
durchdringt und dessen Teile von innen heraus miteinan- 
der verklammert. Sogar der Ausdruck ,,diastematische 
Struktur“ ist, so baß er anmutet, noch nicht abstrakt ge- 
nug, um den Sachverhalt zu treffen, daß nicht ein bestimm- 
tes Intervallgefüge, das man durch Tonbuchstaben beim 
Namen nennen kann, sondern lediglich eine unbestimmte 
Formel — „Zusammenstellung von zwei steigenden oder 
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fallenden Halbténen mit verinderlichem Zwischen- 
interval” — das Substrat des ,,Subthematischen" bildet... 
(84). 


(2) Zeitgleich mut der theoretischen Erórterung der 
Mehrstimmigkeit seit dem späten 9. Jh. begegnet 
diastema innerhalb der lat. Musiktheorie in Verbin- 
dung mit der ZASURBILDUNG IN MUSIKALISCHEN WER- 
KEN (> Clausula I.) zusammen mit den Ausdrücken 
systema und teleusis; letzterer ist auf griech. teAevtr] 
(Ende) zurückzuführen, womit etwa Aristoteles in 
seiner Poetica (VII, 3: 1450 b) den Schiußteil eines 
dreigegliederten Dramas bezeichnet. Jene Begrifts- 
trias steht in Analogie zu den drei rhetorischen Be- 
griffen comma — colon — periodus (> Periodus L), die 
wiederum den drei grammatischen Distinktionen 
entsprechen: periodus als Vereinigung mehrerer Ge- 
danken in einem Satz, dessen lángere Teile cola und 
kürzere Teile commata heißen (vgl. M. F. Quinti- 
lanus, Inst. oratoria [zw. go u. 100] IX, 4, 22 u. 122). 
Die direkte Übertragung der Begriffe diastema — sy- 
stema — teleusis auf entsprechende Kompositionsab- 
schnitte dürfte freilich auf einer späteren mißver- 
stándlichen Interpretation beruhen, denn in der wohl 
frühesten Belegstelle, der Musica Enchiriadis, ist dia- 
stema = zusammen mit systema, also ohne den dritten 
Ausdruck - ausschließlich im intervallmäßigen Sinne 
gebraucht, was auch die frappierende Kongruenz mit 
Censorinus’ (im vorangehenden Abschn. zit.) dia- 
stema-Definition bestätigt. Die Partikel eines Ge- 
sangs hießen cola und commata, wobei ein colon als 
kurze mus. Phrase sich aus zwei oder auch mehreren 
commiata zusammensetze; mitunter seien aber colon 
und comma nicht voneinander zu trennen. Der Am- 
bitus zwischen hóchstem und tiefstem Ton im comma 
werde diastema genannt, wohingegen die (Ton-) 
Räume im colon oder im gesamten Melos systemata 
hießen, die in den Scolica Enchinadis wiederum als 
Arten der Tetra-, Penta- und Oktachorde figuneren 
(ein von der griech. Musiktheorie her bekannter 
Konnex; vgl. oben, I. (1}): 


Musica Enchinadis (vor 900): Particulae sunt sua cantionis 
cola vel commata, quae suis finibus cantum distingunt. Sed 
cola fiunt coeuntibus apte commatibus duobus pluribusve, 
quamvis interdum est, ubi indiscrete comma vel colon dici 
potest, At ipsa commata per arsin et thesin fiunt, id est 
levationem et positionem. Sed alias simplici arsi et thesi vox 
in commiate semel erigitur ac deponitur, alias sepius. Dis- 
crimen autem inter summam et infimam vocem commatis 
appellatur diastema. Quae diastemata nunc quidem minora 
sunt, ut est illud, quod vocamus tonum, nunc tnaiora, ut 
duum triumve ac deinceps aliquot tonorum habentia in- 
tervallum. Porro autem sicut cola commatibus constant, sic 
commatum spacia dicimus diastemata, Quae in colis vero 
spacia fuerint vel integro quolibet melo, sistemata nomi- 
namus (ed. Schmid, München 1981, 22 £: [X,21-32); vgl. 
Musicae enchtriadis elaboratic dicta Parisiensis Inchiriadon 
Uchubaldi francigenae (10. Jh.; loc. cit. 187 E, 20-31); 

Scolica Enchiriadis (vor goo}; In colis vel commatnbus 
diastemara dicimus, sistemata in particulis perfectioribus, 
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seu toto periodo. Nam diastema est spatium quodlibet 
sonorum, quo particula complectitur, id est quo acuta et 
gravior vox includitur, sistema totius spatium meli. Item 
sisternata sunt species tetracordorum, pentacordorum, og- 
docordorum, quae modis singulis suas dant species (loc. cit, 
äs F: 1,371-376). 

Wie geläufig dieser Wortgebrauch seinerzeit offen- 
kundig war, zeigt em Nachweis in nicht-musik- 
theoretischem Kontext, wobei die in Rede stehende 
Bedeutung von diastema aufgrund fehlender Erliu- 
terung nur zu konjizieren ist: 


Ruodiieb (um 1050): Quem persistema siue diastema dando 
responsa / Dum mirabiliter operaretur ue decenter, / 
Surrexit iuuenis, quo contra surgit herilis (ed. Zeydel, Cha- 
pel Hill 1959, 110: X1,48—50; zur Interpretation vgl. Chr. 
Page in: The Early Middle Ages to 1300, hg. von R. Crocker 
u. D. Hiley, NOHM II, rev. Oxford u. New York 1990, 
469 f). 

Jene irrtümliche Gleichsetzung der ‚musikalischen‘ 
Begriffstrias diastema — systema — teleusis mit den (aut 
die Prosa bezogenen) Abschnittsbezeichnungen 
comma — colon — periodus geht vermutlich auf Jo- 
hannes Áffl./Cotto zurück und Dr sich zumindest 
bis Ende des 15. Jh. verfolgen. Dabei vertauscht Jo- 
hannes außerdern die rhetorischen Pendants comma 
und colon, indem er diastema als „(von der Finalis) 
abgetrennte" Ausschmückung — wenn der Gesang 
nicht auf ihr innehält — dem Begriff colon zuordnet, 
systema als „(solchermaßen) verbundene" Aus- 
schmückung — sooft die Melodie auf der Finalis 
innehalt - aber dem Begriff comma, während teleusis 
das Ende des Gesangs bezeichnet. Eine derartige 
Verwechslung, die ebenfalls in der Kongruenz von 
diastema und colon in Bezug auf den Ganzton zum 
Vorschein kommt (vgl. oben, IL (1)), mag von der 
irreführenden Reihung „De colo, commate, et pe- 
tiodis" in der Überschrift des einschlägigen Abschn. 
in den Eiymolagiae ([vor 630] II, 18) von Isidorus 
Hisp. herrühren oder von so ungenauen Ausführun- 
gen wie in der Musica Enchiriadis oder bei Bern von 
Reichenau, dem zufolge ,,diastema vel systema hoc 
est cola & comma" (Prologus in tonarium [zw. 1021 u. 
1036]; GS II, 73 b): 


Johannes Afll./Cotto, De musicat cum tonario (um r100) X: 
Vel certe toni dicuntur ad similitudinem tonorum, quos 
Donatus distinctiones vocat; sicut enim 1n prosa tres con- 
siderantur distinctiones, quae et pausationes appellari 
possunt, scilicet colon id est membrum, comma incisio, 
penodus clausura sive circuitus, ita er im cantu. [n prosa 
quippe quando suspensive legitur, colon vocatur; quando 
per legitimum punctum sententia dividitur, comma, quando 
ad finem sententia deducitur, periodus est... Similiter cum 
cantus in quarta vel quinta a finali voce per suspensionem 
pausat, colon est; cum in medio ad finalem reducitur, 
comma est; cum in fine ad finalem pervenit periodus est... 
Quod autem in prosa grammatici colon, comma, periodum 
vocant, hoc im cantu quidam musici diastema, systema, 
teleusin nominant. Significat autem diastema distinctum 
ornatum, qui fit, quando cantus non in finali, sed in alia 
decenter pausat; systema coniunctum ornatum indicat, 
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quotiens in finali decens melodiae pausatio fit; celeusis finis 
est cantus (CSM 1, 79 É: X,21-20); ganz ähnlich bei 
Hieronymus de Mor., Tract. de musica (zw. 1271/74 u. 
1289; zit, — Periodus L}, Jacobus Leod., Speculum musicae VI 
(zw. 1321 u. 1324/25; CSM 3, VI, 88), Heinrich Eger von 
Kalkar, Canfuagivm (um 1380; zit. — Clausula 1. (1)), 
Gobelinus Person, Tract. musicae scientiae (1417; ed. Müller, 
Km]Jb XX, 1907, 188), u. Adam Fuld., De musita (1490; GS 
III, 354 b). 


Aufgrund der dargestellten Identifizierung ist schließ- 
lich auch die (befremdliche} Bestimmung „Diastema 
idem est quod coma" zu erklären, die J. Tinctoris — 
nun mit der ,richügen' Zuordnung der betreffenden 
Begriffe — in seinem um 1472/73 verfaßten Termino- 
rum Musice Diffinitorium gibt und die sich nur in der 
Inkunabel findet (Treviso 1495, f. a vit zur Inter- 
pretation vgl. die Ed. von Machabey, Paris 1951, 
XXI f£). 


(3) In der neueren Musikwiss. dienen die entspre- 
chenden Adjektivfonmen von diastema oder von 
diesem Substantiv. abzuleitende Kunstwörter wie 
franz. diastématie und dtsch. Diastematie zur Kenn- 
zeichnung der NEUMENSCHRIFT MIT MEHR ODER WE- 
NIGER PRÄZISE ANGEGEBENEN ABSTÄNDEN ZWISCHEN 
DEN EINZELNEN NEUMEN; als Pendant dazu fungert 
cheironomische Notenschrift bzw. Cheironomie, 
wenn lediglich die Bewegungsrichrung angedeutet 
ist. Das Verdienst einer solchen Veranschaulichung 
schreiben zeitgenössische Quellen übrigens Guido 
von Arezzo zu, dessen Neumen — nach dem Zeugnis 
beispielsweise von Johannes Affl./Cotto (De musica 
cum tonario, um 1100; CSM 1, 133: XXI, 3-6) — alle 
Intervalle unzweideutig („omnia intervalla distincte") 
anzeigen, wohingegen diese in den gewöhnlichen 
Neumen nicht festgestellt und folglich die Gesinge 
nicht sicher auswendig gelernt werden können (An 
usualibus neumis intervalla discemi non valeant, can- 
tusque, qui per eas discuntur, stabili memoriae com- 
mendan nequeant"). 

A. Mocquereau unterscheidet im ersten Band der 
Paléographie mus. (Solesmes 1889) zwei Neumen- 
schriften (Abschn. Origine et classement des différentes 
écritures neumatiques, 96 IE). Die Formel chetrono- 
mische Neumen (,,notation oratoire ou chironomi- 
que", 96) wendet er auf linienlose Neumen an, die 
(noch) keine genauen Tonschritte, sondern nur ein 
den Intervallen in der Sprachmelodie áhnliches un- 
bestimmtes Heben und Senken anzeigen; demge- 
genüber bezieht er den Ausdruck diastematische 
Notation („notation musicale ou diastématique”, 
122) auf die im Laufe des 9.—11. Jh. sich entwickeln- 
den Neumen, die die einzelnen Tonschntte exakt 
angeben und wofür Mocquereau nachfolgend die 
dem Substantiv chironomie angeglichene Wort- 
prigung diastématie einführt (159). Im Vorw. zum 
zweiten Band (Solesmes 1391) vergleicht Mocquereau 
in konziser Form beide Notationssysteme: 
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On se rappelle que nous avons ramené à deux grands 
systémes toutes les phases de cette longue évolution: 1? le 
systéme chironomique, le plus ancien des deux, qui trouve 
son expression graphique dans les rneumtes-acents; 2° le 
système diastématique, qui se substitue graduellement au 
premier & qui représente les sons au moyen des neumes à 
points liés ou détachés, L'invention de la portée, l'addition si 
heureuse des lettres-clefs, ont donné à ce systéme une 
perfection qui n'a pas encore été dépassée (23). 

Diese neue Terminologie übernimmt O. Fleischer in 
den ersten beiden Bánde seiner Neumenstudien (Lpz. 
1895 u. 1897) offenkundig noch nicht. P. Wagner 
hingegen widmet sich in seiner Neumenkunde. Pa- 
laeographie d. Gregorianischen Gesanges (Freiburg 1. Ue. 
1905) ausführlich der Frage nach den ,,Anfangen der 
Diastematie" (so die Überschrift des einschlägigen 
Kap., 131 ff.) und urteilt in Anknüpfung an jenes 
Zitat, das als frühester Beleg für lat. spatium als 
Bezeichnung des Zwischenraums zwischen Noten- 
limen gilt (— Intervallum L (1)(d)), für Zeitpunkt und 
Ort der Entstehung dezidiert: „Sicher ist, daß die 
Erfindung der Diastematie in Italien stattgefunden 
hat, vielleicht noch im 10. Jahrhundert" (141). Diese 
Frage wie auch die nach einer móglichen chronolo- 
gischen Aufeinanderfolge von Diastematie und 
Cheironomie wird heutzutage indessen wesentlich 
differenzierter behandelt. 

Bedient sich etwa Bannister im Ital. des Gegensatz- 
paares diastemazia — chironomia, so kontrastiert 
Corbin nunmehr die Ausdrücke diastematisch und 
adiastematisch: 

E. M. Bannister, Monumenti Vaticani di Paleografia Mus. Lat. 
(Lpz. 1913): Stando all'ordine con cui abbiamo enumerato 
i vari gradi di tale sviluppo, dobbiamo anzitutto discutere 
l'elemento della diastemazia. All'opposto della chironomia, 
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che rappresentava solamente il movimento ascendente e 
discendente della mano che dirigeva il canto, la diastemazia, 
ossia la notazione per tact (intervalli) fu introdotta 
per togliere la necessità di un maestro che msegnasse gl'in- 
tervalli esatti dei neumi, e quindi fu un perfezionamento ed 
un mighoramento della chironomia (X XVII a É); 

S. Corbin, Die Neumen, Paleographie d. Musik I, 3 (Köln 
1977): Die Neumenschriften werden nach dem Grad, in 
dem sie die Tonhöhe im Schriftbild festhalten, in der Regel 
als „diasternatisch“ beziehungsweise ,,adiastemausch" be- 
zeichnet (182). 


Lit.: E. PRANK, Plato u. d. sogenannten Pythagoreer, Halle 
(Saale) 1923, 167 ff; 1. DURING, Ptolemaios u. Porphyrios 
über d. Musik, Göteborgs Högskolas Ársskrift XL, 1, 
Göteborg 1934; R. SCHÄFKE, Gesch. d. Musikisthetik in 
Umrissen, Bln 1934, 81 ff; H. KoLter, Stoicheion, Glotta 
XXXIV, 1955; A. SZABÓ, Anfänge d. griech. Mathematik, 
München u. Wien 1969, 146—169; M. Dez, Musik u. 
Grammatik. Studien zur mitrelalrerlichen Musiktheorie, 
Beitr. zur Musikforschung IV, München u. Salzburg 1977; 
S. MiCHAELIDES, The music of ancient Greece. An Ency- 
clopaedia, London 1978; A. RIETHMÜLLER, Logos u. Dia- 
stema in d. griech. Musiktheorie, Aliw XLI, 1985; 
DERS., Musik zw. Hellinismus u, Spätantike, in: Die Musik 
d Altertums, hg. von dems. u. Fr. Zaminer, Neues Hdb. 
d. Musikwiss. I, Laaber 1989; Ders., Art. Diastema, MGG, 
Sachteil d. 2., neubearbeiteten Ausg, Bd. II, Kassel u. 
Stuttgart 1995; Kr.-]. Sachs, Mus. Elementarlehre im 
Mittelalter, in: Rezeption d. antiken Fachs im Mittelalter, 
Gesch. d. Musiktheorie III, Darmstadt 1990, 107 ff; K, 
Fees, Die Incisionslehre bis zu Johann Mattheson..., Reihe 
Musikwis. II, Pfaffenweiler 1991, 33 f£; M. Haas, Art. 
Notation, Abschn. IV. Neumen, MGG, Sachteil d. 2., 
neubearbeiteten Ausg., Bd. VII, Kassel u. Stuttgart 1997, 
298 F. 
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lat., (vereinzelt belegtes) nomen actionis zu diminue- 
re (dis- u. minuere), (ein Ganzes) nach allen Seiten in 
kleine Teile zerlegen, zerstückeln, zersplittern, zer- 
schmettern, Variante (nach Georges Hwb. Trotz, I, 
2172) bzw. Sprachverderb (nach Ernout/MeillerD 
*1959, 405 a) von deminutio, Vermindern, Verrin- 
gern, Schmälern, im übertragenen Sinne als termi- 
nus technicus in mehreren Bereichen gebräuchlich 
mit den Bedeutungen ‚Eintritt in ein geringeres bür- 
gerliches Verhältnis‘ (Publizistik), ‚verringernde 
Darstellung, Verkleinerung‘ (Rhetorik; vgl. unten, 
L) oder ‚Verkleinerung eines Wortes, Verkleine- 
rungsform‘ (Grammatik); 

ital. diminuzione, mit diversen abweichenden Wort- 
formen; dort ebenfalls (adverbial) die mus. Vortrags- 
bezeichnung diminuendo (als Synonym für decres- 
cendo), abnehmend {an Schallstärke), schwächer 
werdend; 

span. diminucion; engl. u. franz. diminution; 
dtsch. Diminution, Verkleinerung, Verkürzung, 
auch: Myndrung (Tütschbe Musica 1491) bzw. Vermin- 
derung sowie geringerung (Agricola 1532) bzw. Ver- 
ringerung. 


I. Seit dem späten 13, Jh. weisen Ausdrücke der 
Wortfamilie um diminuere in noch nicht strikt ter- 
minologischer Anwendung auf eine VERELEINERUNS 
GEGEBENER NNOTENWERTE hin. 


IL. Der Begriff diminutio läßt sich in der ersten Hälf- 
te des 14. Jh. zu annähernd gleicher Zeit in zwei di- 
vergierenden Bedeutungen belegen: neben seinem 
Gebrauch als Bezeichnung einer bestimmten Notie- 
rungsart (vgl. III.) meint er, auf diverse kompositori- 
sche Sachverhalte gemünzt, die ZERGLIEDERUNG VON 
NoTENWERTEN IN MEHRERE NOTEN KÜRZERER DAUER. 
(1) In diesem Sinne kennzeichnet diminutio zu- 
nächst eine FORM KONTRAPUNKTISCHER SATZPRINZI- 
PIEN, DIE AUFGRUND DER SIMULTANEN VERWENDUNG 
UNTERSCHIEDLICHER NOTENWERTE UND/ODER Disso- 
NANZEN VOM NOTE-GEGEN-NOTE-SATZ ABWEICHT. 

(2) Seit dem frühen 16. Th. beziehen sich namentlich 
die entsprechenden ital. Ausdrücke allgemein auf 
die MELODISCHE VERZIERUNG ZUNÄCHST EINZELNER 
TÖNE ODER INTERVALLE UND SPÄTER EINES GANZEN 
TONSATZES. 

(3) In Verbindung mit dem Kadenzbegriff dient seit 
der Mitte des 16. Th. die Adjektivform außerdem zur 
Bestimmung einer im Gegensatz zur ‚einfachen‘ 
Form DURCH ÄUFTRETEN VERSCHIEDENER NOTENWER- 
TE UND DISsONANZEN CHARAKTERISIERTEN SCHLUSS- 
BILDUNG. 
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III. Seit dem Libellus cantus mensurabilis (um 1340) 
bedeutet diminutio außerdem eine NOTIERUNGSART, 
BEI DER DIE GESCHRIEBENEN NOTENWERTE IN DER AUS- 
FÜHRUNG VERKÜRZT WERDEN. 


IV. Seit dem 18. Th. bezeichnet Diminution im Sinne 
eines Kompositionsprinzips die IMrTATION EINER 
TONFOLGE VORWIEGEND IN HALBIERTEN NOTEN- 
WERTEN. 


I. Seit dem späten 13. Jh. weisen Ausdrücke der 
Wortfamilie um diminuere in noch nicht strikt ter- 
minologischer Anwendung auf eine VERKLEINERUNG 
GEGEBENER NNOTENWERTE hin im Sinne einer Zerglie- 
derung in kürzere Noten oder einer Wertvermin- 
derung. 

Vorbild für die musiksprachliche Verwendung ent- 
sprechender Vokabeln ist offensichtlich die Bedeu- 
tung der (teilweise mit dem Präfix de- versehenen) 
Ausdrücke minuere und minutio in der Rhetorik. 
Als Korrelat zu augere oder amplificare meint das 
Verb minuere (vgl. M. T. Cicero, Partitiones orato- 
riae [um 55 vor Chr.], 6, 22, u. Orator [46 vor Chr.], 
127) oder das davon abgeleitete nomen actionis 
(de)minutio (vgl. Rhetorica ad Herennium [um so 
vor Chr.], IV, so, u. M. F, Quintilianus, Inst. orato- 
ria [90—10c], VIII, 4, 1 u. 28) in der Jurisprudenz eine 
im parteiischen Interesse verkleinernde Darstellung 
eines objekuven Sachverhaltes, etwa wenn die Tat 
des Angeklagten, die der Anklager mittels der ampli- 
ficatio als möglichst großes Verbrechen hinzustellen 
sucht, vom Verteidiger als harmloses Versehen qua- 
lifiziert wird (vgl. H, Lausberg, Elemente d literari 
schen Rhetorik, München ^:982, 35 LL Auf diesen 
Wortgebrauch geht wohl auch die Bedeutung von 
diminutio in Johannes de Garlandias De mensurabili 
musica (in der Fassung von Hieronymus de Moravia 
aus dem g, Jahrzehnt des 13. Jh.) zurück (zit. im Vor- 
spann zu — Augmentatio), die allerdings in keinem 
ersichtlichen Zusammenhang zu den nachfolgend 
dargestellten mus. Verwendungsweisen dieses Be- 
griffs steht. 

Der vor 1279 schreibende Lambertus bedient sich 
des Verbs diminuere auf rein vokabulare Weise; eine 
Brevis recta lasse sich entweder in zwei ungleiche 
Teile (Notenwerte), je eine Semibrevis minor und 
maior, oder in drei gleiche, unteilbare zerlegen: 


Tract, de musica: Seipsamque [recta brevis] in duas dimi- 
nuit partes non equales vel in tres tantummodo equales et 
indivisibiles, quarum prima pars duarum semibrevis mi- 
nor appellatur, secunda vero major, et e converso (CS I, 
272 b; das Partizip Präsens diminuens im selben Kontext 
auch z7o a). 


Bereits in Annäherung an die spätere feststehende 
Bedeutung von diminutio als bestimmte Zergliede- 
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rung eines Notenwertes (vgl. unten, IL) bezeichnet 
der Anon. St. Emmeram 1279 mit ,diminutiones" 
die kürzeren Notenwerte, in die eine Longa oder 
Brevis unterteilt wird und an deren Stelle sie treten: 


Et nota, quod si in principio alicuius modi inueniantur 
plures breues uel semibreves, uel aliquid aliud equipollens 
pro longa uel loco ipsius uel pro breui, tales enim diminu- 
uones debent computari pro longa uel pro breui, nec of- 
fendunt quin species sint perfecte (ed. H. Sowa, Königs- 
berger Studien zur Musikwiss. IX, Kassel 1930, 79: 44—38). 


Der Anon. 4 nennt in seinem Musiktraktat (9. Jahr- 
zehnt des 13. Jh.) nicht diese kleineren, Semibrevis- 
fórmigen Noten, die bei ihm „currentes“ heißen, 
sondern den betreffenden Vorgang des Zerkleinerns 
„minutio“, spricht in diesem Fall sonst aber aus 
schließlich von „fractio“ (vgl. unten, IL Exkurs). 
(Das wiederholt belegte Substantiv diminutio selbst 
gebraucht der Anon. 4 vokabular, indem er das 
Prinzip der Ableitung eines imperfekten Modus 
vom entsprechenden perfekten als Verminderung 
oder Verkürzung versteht — „ın [bzw. per] diminu- 
tione[ m]", ed. Fr. Reckow, BzAfMw IV, Wiesbaden 
1967, 27 ff. — im Sinne einer Wegnahme einer be- 
stimmten Notenanzahl am Schluß des jeweiligen 
,Ordo", von einer, zwei oder drei Noten beispiels- 
weise beim dritten und vierten Modus.) 

Im anon. Traktat De semibrevibus caudatis (Anfang 
15. Jh.) verweist diminutio etwa im Abschn. Sequitur 
de diminutione imperfecti [temporis] majoris prolatio- 
nis auf die verschiedenen möglichen Teilungen der 
vier damals gángigen Mensuren (CSM 15, 75 ff.). 
Hiervon abweichend verwenden Philippe de Vitry 
(zit. + Augmentatio I.) und Jacobus Leod. das Verb 
(di)yminuere im Sinne des Verkürzens eines zugrun- 
deliegenden Notenwertes um einen bestimmten 
Teil; letztgenannter unterscheidet dabei ausdrück- 
lich zwischen minuere und imperticere, wenn er die 
Wegnahme eines Drittels vom „durchgehenden 
Tempus“ nicht als Imperfizieren, sondern als Ver- 
kleinern begreift und diesen Vorgang mit dem Kür- 
zen einer (in drei gleiche Abschnitte teilbaren) Linie 
um ein Drittel vergleicht, da die übrigbleibende Li- 
nie wiederum in drei gleiche Abschnitte geteilt wer- 
den könne: 


Speculum musicae VII (zw. 1323 u. 1324/25): Tertio dicen- 
dum quod, si a tempore continuo tertia pars tollatur, illud 
non proprie imperficitur, sed minuitur, sicut linea divisi- 
bilis in tres partes aequales, s1 ab ea tertia pars resecetur, 
non propter hoc imperficitur, sed minuitur cum illud 
quod remanet divisibile sit in tres partes aequales (sicut 
prior linea) licet minores (CSM 3, VII, 81: XLL9). 


Im (falschlicherweise Philippus de Caserta zuge- 
schriebenen) anon. Tract. figurarum (um 1375) dient 
diminutio zur Erklärung der ,,evacuatio“ einer No- 
te oder des Punctus perfectionis, die eine Verminde- 
rung und Imperfektion hervorruft („non est dubi- 
um quin propter evacuationem accipiat diminu- 
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tionem atque imperfectionem", CS III, oa a), und 
zwar eine Wertreduzierung entweder um ein Drittel 
wie bei der Semibrevis vacua et imperfecta > (gegen- 
über der Semibrevis plena et perfecta) oder um die 
Hälfte wie beim Perfektionspunkt > („Item si punc- 
tus perfectionis vacuus fuerit, accipit diminutionem 
per dimidiam partem et non per tertiam, quia nihil 
habet sub se^, 120 a). An anderer Stelle nimmt der- 
selbe Ausdruck offenbar Bezug auf die drei von der 
Minima abgeleiteten ‚neuen‘ Notenformen der Mi- 
nima imperfecta 3, Minima evacuata und Semumi- 
nima t , die jeweils eine Verkürzung der (zugrunde- 
gelegten) Minima um ein Viertel, ein Drittel bzw. 
um die Hälfte bedeuten (ibid., 121). 


+ 


Exkurs: Hinsichtlich der räumlichen Distanz zweier Töne 

im Tonsystem benennen verschiedene Ausdrücke um di- 
minuere die Verringerung zugrundegelegter Inzervallgró- 

ßen um einen chromatischen Halbton, wohingegen aug- 

mentare eine entsprechende Erweiterung meint (> Asg- 

mentatio L Exkurs; dort auch einige Belege für die nach- 

folgend aufgeführten Anwendungsformen von diminue- 

re). Diese bei Intervallen und Akkorden anzutreffende 

Wortverwendung mag zurückgehen auf A, M. 5. Boethi- 

us’ Begriftstrias „perfectus — deminutus — superfluus‘ für 

die Klassifizierung der ganzen Zahlen gemäß ihrer jeweili- 

gen Relation zur Summe ihrer Teiler: benennt Boethius 

(De inst. arithmetica [um soo], I, 19 f., ed. G. Friedlein, 
39 ff.) mit numerus perfectus eine solche ,,perfekre'* Zahl, 

die gleich der Summe ihrer Teiler ist (z.B, 6 = 14 2-3), so 
kennzeichnet er mit numerus deminutus eine derart ,,ver- 
minderte™ Zahl, daß die Summe ihrer Teiler kleiner ist als 
sie selbst (z.B. 10 > 14+2+ f), mit numerus superfluus hin- 
gegen eine derart „übermäßige“ Zahl, daß sie von der 
genannten Summe übertroffen wird (zB. m e 

I+2+3+4+6). 

In De modorum formulis et cantuum qualitatibus (zw. 1025 
u. 1033) differenziert Guido Aret. unter der Überschrift 

De integritate et diminutione bei den sechs motus (Interval- 
len) zwischen unversehrten und solchen, denen es an Inte- 

gritac mangelt („ab integritate deficiunt", CS II, 79 a), je 

nachdem, ob sie das Monochord regelrecht teilen (wie der 

Ganzton) oder nicht (wie die kleine Terz). 

Prosdocimus de Beld. (Contrapunctus, 1412) zufolge „ver- 

mindert‘ innerhalb der Musica ficta im Hexachordum 
durum das b rotundum bei aufsteigender Tonfolge die 

‚normale‘ große Sekunde (a-h) in eine kleine (a-b) und im 

Hexachord molle das bquadratum bei absteigender Ton- 

folge die ‚normale‘ große Sekunde (c'-b) in eine kleine 

ich} im jeweils entgegengesetzten Fall heißt es „aug- 

mentare"', 

P. Aaron (Toscanello in musica, Venedig [1523] 71529, i. N 
uii) verwendet entsprechende Ausdrücke im Zusammen- 
hang mit dem Kreuzvorzeichen (diesis), das ein Verklei- 
nern (bzw. Vergrößern) eines Intervalles signalisiert. 

In der Folgezeit ist die Verwendung der betreffenden Ad- 
jektivformen jedoch auf die Bezeichnung derjenigen Inter- 
valle beschränkt, die — wie die „verminderte Quinte“ 

(z.B. e-b) oder „verminderte Septime“ (z.B. cis-b) — ge- 
genüber dem als rein oder klein geltenden Intervall {im ge- 


nannten Fall der reinen Quinte bzw. kleinen Septime) um 
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einen chromatischen Halbton kleiner sind. Diese noch 
heute übliche Ausdrucksweise begegnet im Ital. etwa bei 
G. Zarlino (Btitutioni harmoniche, Venedig 1558, 135 u. 154) 
oder V. Galilei (Dialogo della musica antica et della moder- 
na, Florenz isr, passim) und wird in viele Sprachen über- 
nommen, so ins Franz. (vgl. A. de Cousu, La mosque vni- 
verselle, Paris 1658, 93 f.). A. Kircher gibt dafür eine detail- 
liertere Erklärung: 


Musurgia universalis (Rom 1650): Verüm cum illae semito- 
nio minore abundent vel deficiant, si diligenter attendas, 
facile se produnt; quæ abundant hoc semitonio minore su- 
pertlua interualla; que deficiunt semitonio maiore, dimi- 
nuta vocantur interualla (I, 282). 


Im Dtsch. sind zunächst verschiedene Ausdrücke nachzu- 
weisen, etwa „verkleinert“ oder — als Übersetzung des in 
diesem Koppes auch geläufigen lat. deficiens — „mangel- 
haft“ (beide bei J. Mattheson, Der Vollkommene Capell- 
meister, Hbg 1739, 51 ff., 253 u. 299), bevor sich endgültig 
,vermindert", das eigentliche Áquivalent zu deminutus, 
einbürgert, belegt etwa bei Fr. W. Marpurg, der zugleich 
andere dtsch. und lat. Synonyma anführt: 


Hab. bey d. Gb. u. d. Compos. I (Bln 1755): Wird dieses [voll- 
kommene] Intervall um einen kleinen halben Ton ernie- 
drigt oder erhóht, so entstehen daraus Dissonanzen, wo- 
von die niedrigere ein vermindertes (item verkleinertes, 
mangelhaftes, unvollkommnes, falsches etc.) Intervall Zu. 
teruallum deficiens, imperfectum, diminutum, mancum &c. 
die höhere aber ein vergrößertes oder übermäßiges Inter- 
vall... genennet wird (17). 


Die verschiedensprachigen Adjektive kennzeichnen 
gleichfalls bestimmte Formen des Dreiklanges (z.B. e-g-b) 
oder Septakkordes (z.B. cis-e-g-b), für die eben eines der 
„vermindert“ genannten (im gegebenen Fall die oben ex- 
emplarisch angeführten} Intervalle charakteristisch ist. 
In einer spezifischen Bedeutung sind dieselben Ausdrücke 
außerdem belegt in Verbindung mit den synonymen Be- 
- griffen tonus, modus oder tropus zur Benennung der Kir- 
chentonart, deren vorgesehener Ambitus nicht ausgefüllt 
ist, etwa wenn bei einer authentischen Tonart nicht die 
obere Oktave erreicht wird; als perfectus oder plusquam- 
perfectus bzw. superfluus gilt dagegen eine Tonart, falls 
der ihr zugewiesene Ambitus genau ausgefüllt oder über- 
schritten wird. 

Das Substantiv diminutio erscheint in diesem Kontext bei 
Ugolino Urb. gleichbedeutend mit dem für die genannte 
„Unvollkommenheit‘‘ gängigeren Begriff imperfectio, 
ohne daß dieser Wortgebrauch näher erläutert würde 
(Declaratio musicae disciplinae [um 1430], CSM 7, 1, 192 u. 
199), B. Ramis de Pareja dient diminutio (zusammen mit 
dem Pendant superfluitas) zur náheren Spezifizierung von 
„tonus imperfectus", dem Korrelat zu „tonus perfectus"; 
eine Tonart sei imperfekt, indem sie ihre Oktave über- 
schreite oder nicht erreiche infolge eines ,,Ubermafies" 
bzw. einer ,, Verminderung": 


Musica practica (Bologna 1482) I, 3, 2: ego enim dico. to- 
mum qui implet suam diapason nec plus nec minus esse 
perfectum: qui autem excedit uel deficit imperfectus est 
superfluitate aut diminutione (s. p. [Faks., 42]; vgl. NÀ 
von J. Wolf, BIMG II, Lpz. 1901, 55). 
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Während J. Tinctoris hinsichtlich der Kirchentonarten 
(wie der Intervalle) noch ausschließlich das Attribut im- 
perfectus gebraucht, betont Fr, Gafori, eine solche imper- 
fekte Tonart, ob authentisch oder plagal, nenne man „ei- 
gentlich vermindert": 


Practica musicae (Mailand 1496) I, 8: [mperfectus tonus si- 
ue autenticus siue placalis est qui non impler propriam 
diapason figuram deficiens vel ex parte diapentes vel ex 
parte diatessaron vel ex parte vtriusque. hunc proprie di- 
minutum dicunt (f. b vy; wörtlich übernommen von N. 
Wollick, Enchiridion musices (Paris 71512, €. d vi). 


Diese Bezeichnungweise kennen ferner Zarlino, der dabei 
eigens auf Gafori rekurriert (op. cit, 314), und in dessen 
Nachfolge G. M. Artusi LU Arte del Contraponto, Venedig 
1586, 46), sowie Fr. Beurhaus (Erotemaium musicae, Nürn- 


berg 1580, f. F 3). 


Lit.: Ke. W. Niemötter, Zur conus-Lehre d. ital. Musik- 
theorie d. ausgehenden Mittelalters, Km]b XL, 1956. 


+ 


II. Der Begriff diminutio läßt sich in der ersten Hält- 
te des 14. Jh. zu annähernd gleicher Zeit in zwei di- 
vergierenden Bedeutungen belegen; neben seinem 
Gebrauch als Bezeichnung einer bestimmten Notie- 
rungsart (vgl. unten, IIL) meint er — gemäß dem 
Wortsinn von di minuere — als übergreifender und 
auf diverse kompositorische Sachverhalte gemünz- 
ter Ausdruck die ZERGLIEDERUNG VON NOTENWERTEN 
IN MEHRERE NOTEN KÜRZERER Dues. 


Exkurs: Unter anderen, teilweise vor diminutio nachzu- 
weisenden mus. Bezeichnungen für die Zerteilung eines 
Notenwertes in kürzere Noten seien Ausdrücke der 
Wortfamilien um frangere und dividere sowie fiortise her- 
vorgehoben. (Zur zweifelhaften Bedeutung der Wendung 
»Frangit uoces" im Versteil des Mailänder Traktats (vor 
um roo] vgl. H. H. Eggebrecht in ders. u. Fr. Zaminer, 
Ad organum faciendum. .., Neue Studien zur Musilcwiss. 
III, Mainz 1970, 115, 122 u. 133; die als eine der „first theore- 
tical discussions of chis ar" [Horsley 1963, 124] apostro- 
phierte Erörterung des „cantus fracubilis" von einem ge- 
wissen Ugolinus de Maltero um 1320 ist bekanntermaßen 
eine Fälschung H. Riemanns.) 

Von fractio bzw. frangere, also buchstäblich einem „Zer- 
brechen‘ der Töne (durch Einfügen von Zwischentönen), 
spricht schon der Anon. 4 in seinem Musiktraktat (9. 
Jahrzehnt des 13. Jh.-); der Abschn. „de minutione vel frac- 
uone“ (ed. Fr. Reckow, BzAfMw IV, Wiesbaden 1967, 
37: d behandelt die Zerlegung einer Note in kleine Werte 
(currentes [notae]", 37: 14) überhaupt und hauptsächlich 
den Ersatz einer Longa durch eine entsprechende Anzahl 
von Breves. 

Beide Ausdrücke kehren bei Jacobus Leod. wieder, in 
Verbindung mit dem diaphonia-Begriff in seinem zu Be- 
ginn des 14. Jh. geschriebenen Compendium de musica (Di- 
vitiae Musicae Artis Series A, IXa, 117: 7; zit. + Polypbon 
IL, dort als Beleg aus einem in Ms. Brüssel, Bibl. Royale, 
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10162/66 überlieferten, „anon. Traktar (wohl Mitte 14. 
Jh.) ausgewiesen) sowie im siebten, zw. 1323 u. 1324/25 
entstandenen Buch seines Speculum musicae (,, Horum ali- 
qui nimis hoketant, nimis voces suas in consonantiis fran- 
gunt, scandunt et dividunt“, CSM 3, VIL, 23: VIILıo). 
Die Bezeichnungen ,,integra (nota) und ,,minutissimae 
[mit Variante: minimae] fractiones“ stellt Johannes de 
Muris in seinen Canones tabulae tabularum (1321) gegen- 
über (zit. nach: U. Michels, Die Musiktrakt. d. Jobannes de 
Muris, BzAtMw VII, Wiesbaden 1970, 2 £., Anm. 6; vgl. 
das Zitat — Seribrevis IV. GIL 

Bereits explizit im kontrapunktischen Kontext (vgl. un- 
ten, IL (1) begegnet „cantus fractibilis“ in der von E. de 
Coussemaker als Ars contrapsnctus sec. Philippum de Vi- 
triaco publ. Fassung des Frakt. Volentibus introduci in arte 
contrapuncti aus der Mitte des 14. Jh.; gegenüber dem auf 
den reinen Note-gegen-Note-Satz zielenden Begriff con- 
trapunctus meint jener Ausdruck einen Satz mehrerer 
Noten gegen eine größere und speziell die Dreiteilung ei- 
ner Semibrevis, wobei dann eine, nämlich die mittlere — 
laut dem in der Hs. Pisa hinzugefügten Passus „videlicet 
medie“ — der drei Minimae eine Dissonanz enthalten 
könne: 


Et propter earum discordantiam ipsis [sc. discordantes] 
non utimur in contrapuncto, sed bene eis utimur in cantu 
fractibili in minoribus notis, ut quando semibrevis vel 
tempus in pluribus notis dividitur, id est in tribus parti- 
bus; tunc una illarum trium partium potest esse in specie 
discordanti (CS III, 27 a; vgl. KL-J. Sachs, Der Contrapienc- 
tus tm 14. H- 15. fh, BZAfMw XII, Wiesbaden 1974, 141 u. 
173). 


Noch im 1. Jh. läßt sich des öfteren eine ähnliche Aus- 
drucksweise für die Erklärung eben dieser Contra- 
punctus-Spezies nachweisen: etwa „vocis fractio" (Johan- 
nes Gallicus, Ritus canendi vetustissimus et novus [um 
1460], CS IV, 383 a), ,,discantamus frangendo uocem" (Hs. 
Florenz, Bibl. Mediceo-Laurentiana, Plut. 29, 48, f. 108' 
[zit. nach: Sachs, op. cit, 40]), „cantus figuratus est que- 
dam vocum fractio (N. Burtius, Musices opusculum, Bo- 
logna 1487, f. e ij). Ein besonders prägnantes Beispiel 
stellt Fr. Gaforis Wendung ,,fractus ac floridus contra- 
punctus“ dar (Practica musicae, Mailand 1496, f. dd vij’), 
womit nun beide Charakteristika der betreffenden Satz- 
art, das Zerbrechen (von Notenwerten) und Verzieren (ei- 
nes Tonsatzes), begrifflich gekaßt sind. 

Die beiden anderen erwähnten Bezeichnungen sind weit- 
aus seltener belegt. Mit „voces in partes dividere“ (syn- 
onym auch „verbulare‘‘) benennt 1375 Goscalcus francige- 
na (in seiner Überarbeitung der Ars contrapuncti sec, Jo- 
hannem de Muris) das in Rede stehende kontrapunktische 
Satzprinzip noch prinzipieller (vgl. The Berkeley Ms., ed. 
O. B. Ellsworth, Lincoln u. London 1984, 118 #f.). In ,,fior- 
tise" dagegen, worauf der spätere Ausdruck contrapunc- 
tus floridus zurückzuführen sein mag, ist eher eine sinnes- 
ästhetische Qualität, das Schmiickende, akzentuiert (An- 
tonius de Leno, Regulae de contrapunto [um 1400], ed. A. 
Seay, Colorado Springs 1977, 27). 


Lit.: I. Horsıer, The Diminutions in Compos. and Theo- 
ry of Compos., AMI XXXV, 1965. 
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(1) Im Sinne einer Unterteilung von Notenwerten 
kennzeichnet diminutio (und spater diminutus als 
Epitheton zu contrapunctus) zunächst eine Form 
KONTRAPUNKTISCHER SATZPRINZIPIEN, DIE AUFGRUND 
DER SIMULTANEN VERWENDUNG UNTERSCHIEDLICHER 
NOTENWERTE UND/ODER DissONANZEN VOM NOTE- 
GEGEN-NOTE-SATZ ABWEICHT (> Contrapunctus, be- 
sonders IV. (2)(b); vgl. > Varietas II. (3)). 

In diesem spezifischen Kontext erscheint das Sub- 
stantiv (wie auch das Verb diminuere) 1336 im Com- 
pendium de discantu mensurabili des Petrus dictus 
Palma ociosa bei seiner wohl beispiellosen Beschrei- 
bung der „zwölf Arten über den mit Blüten ge- 
schmückten mefibaren Discantus" (zum Konnex 
beider Termini contrapunctus und discantus vgl. 
Sachs 1974, 36 HI in den beigefügten Sätzen verläuft 
der Tenor stets in gleichen Notenwerten (Longae 
oder Breves), während sich der Discantus in Figura- 
tionen verschiedener kleinerer Notenwerte fortbe- 
wegt. Laut Petrus, der als vermutlich erster Autor 
bewußt diesen Satztypus, bei dem auf eine Note in 
einer Stimme mehrere Noten in der anderen Stim- 
me kommen, gegen den Note-gegen-Note-Satz ab- 
grenzt, könne etwa im ersten der angeführten Modi, 
dem Modus perfectus cum tempore perfecto cum 
prolatione maiore, die Longa in bis zu 27 Minimae 
„geteilt und verkleinert werden; entsprechend sehe 
die „Teilung und Verkleinerung‘ bei den übrigen 
Modi aus: 


Primus modus discantus mensurabilis floribus adornati 
constat ex tribus brevibus perfectis ex maiori prolatione. 
Unde est advertendum, quod illae tres breves perfectae 
possunt esse in uno solo corpore integro videlicet in longa 
perfecta. Et ista longa trium temporum potest dividi et di- 
minui in longam imperfectam a tertia parte sui scilicet a 
brevi praecedente vel subsequente vel valore ipsius sive in 
breves, semibreves et minimas usque ad 27 minimas vel in 
valorem aliquarum ipsarum brevium, semibrevium et mi- 
nimarum scilicet in pausas iuxta voluntatem et possibilita- 
tem sive distinctionem discantantis. Verum sicut discanta- 
tor potest ordinare discantum tn illo primo modo de eis- 
dem notulis et pausis et dividere istam longam in partes 
praedictas vel in aliquas earundem partium, ita et eadem 
ratione potest dividere et diminuere in omnibus modis si- 
ve maneriebus sequentibus omnes alias longas, breves, se- 
mibreves maioris et minoris prolarionis, prout sibi melius 
videbitur expedire secundum uniuscuiusque notulae quan- 
titatem. Quae quidem longae, breves et semibreves suis lo- 
cis debitis cum exemplis, prout quilibet comperit, adop- 
tant! plenius exponentur, Quare de divisione et diminu- 
tione huiusmodi quoad praesens nihil amplius est dicen- 


dum (ed. J. Wolf, SIMG XV, 1913/14, 518 È}. 


Ungeklärt bleibt, ob „dividere“ und „diminuere“ 
bzw. die jeweiligen Substantive verschiedene Aspek- 
te benennen — zumal im Text vorher zweimal allein 
von „gewöhnlicher Verkleinerung“ („diminutio or- 
dinaria“) die Rede ist (vgl. das Zitat > Modus III.) — 
oder ob sie als Synonyma jedesmal dasselbe meinen; 
eine Gleichsetzung entsprache jedenfalls dem Aus- 
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tausch von ,,diminutio" gegen „divisio“ in der Ars 
contrapuncti sec. Jobannem de Muris (vgl. unten) in 
zwei Brüsseler Hss. (ausgehendes 15. Jh.), in denen 
der die „Diminution“ des Kontrapunkts betreffende 
Abschn. mit den Worten „Sequitur de eius divisione 
bzw. de divisione contrapuncti“ beginnt (zit. nach: 
Sachs 1974, 187 £.). 

Die terminologische Verwendung von diminutio 
verfestigt sich endgültig mit dem vielleicht Mitte des 
14. Jh. entstandenen und in den einzelnen Hss. teil- 
weise abweichend betitelten Abschn. De diminutio- 
ne contrapuncti der unter dem Titel Ars contrapuncti 
sec. Johannem de Muris bekannten Texte. Ohne daß 
der Begriff eingehender definiert würde, werden al- 
lein rhythmische Teilungsmöglichkeiten der zu- 
meist Discantus genannten Oberstimme beschrie- 
ben, wobei entweder eine bestimmte Anzahl von 
Tónen (bis zu neun Minimae) einer Cantus-Brevis 
schematisch zugeordnet wird oder jene Gegenstim- 
me rhythmisch frei konzipiert ist. Der diminutio- 
Begriff impliziert somit lediglich ein numerisches 
Verkleinern zugrundegelegter Notenwerte, wäh- 
rend über die zu verwendenden Intervalle, insbeson- 
dere über den Gebrauch von Dissonanzen, keinerlei 
Aussagen gemacht werden (vgl. Sachs 1984, 240 f.). 
Bemerkenswert ist die Verknüpfung der beiden Be- 
griffe contrapunctus und diminutio insofern, als sich 
dadurch für contrapunctus — geht man von seiner 
‚buchstäblichen‘ Bestimmung im vorausgehenden 
Teil Cum notum sit aus als einem Note-gegen-Note- 
Setzen bzw. -Machen (,,notam contra notam ponere 
vel facere'*, CS III, 60 b) — eine grundsätzliche Be- 
deutungserweiterung ergibt. 

In der Folgezeit ist diminutio bzw. diminuere im 
Konnex mit der genannten Kontrapunkt-Art aller- 
dings kaum belegt; eine der wenigen Ausnahmen 
bildet der Text Ogni contrapunto aus dem 15. Jh. {in 
Hs. London, British Library, Add. Ms. 36986), der 
eine „Regel für das Verkleinern der Noten des Te 
nors im Kontrapunkt" enthält („Regola debonsi le 
note del tinore diminuire nel contrapunto", zit. 
nach: Sachs 1984, 246, Anm. 220). Häufiger bedient 
man sich anderer Benennungen, eben der oben im 
Exkurs angeführten oder etwa der Ausdrücke „dis- 
cantus copulatus" (vgl. Anon., Quartum principale 
[nach 1380], CS IV, 278 2) und ,,contrapunctus largo 
modo sive comuniter sumptus" (vgl. Prosdocimus 
de Beld., Contrapunctus [1412], ed. J. Herlinger, Lin- 
coln u. London 1984, 28). 

Die in Rede stehende Bezeichnungsweise greift in 
prononcierter Form erst wieder J. Tinctoris auf, der 
für diejenige Kontrapunkt-Spezies, die im Vergleich 
zum ‚einfachen‘ Note-gegen-Note-Satz (,,contra- 
punctus simplex‘) aufgrund verschiedener Noten- 
werte ‚verziert‘ ist, das Begriffswort contrapunctus 
diminutus prägt; auch Tinctoris beschreibt dieses 
Satzverfahren, das man zuweilen mit contrapunctus 
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floridus bezeichne, nur als Setzen mehrerer Noten 
gegen eine einzige mittels der Proportio (tn}aequa- 
litatis: 

Terminorum mosce diffinitorivm (um 1472/73; Treviso 
1495): Contrapunctus diminutus est dum plures nota con- 
tra unam per proportionem aqualitatis aut inaqualitatis 
ponuntur. qui a quibusdam floridus nominatur (f. A iii). 


H. Bellermanns Übertragung von contrapunctus di- 
minutus ins Dtsch, mit „verringerter Kontrapunkt" 
(Jb. für mus. Wiss. I, 1863; zit. nach der Faks.-Ausg. 
des Diffinitorivm, Kassel 1983, 43) zeugt von der 
Schwierigkeit der adäquaten Interpretation, scheint 
doch das Adjektiv diminutus hier wenn nicht im 
übertragenen Sinne als ‚verziert‘, so nur (gemäß sei. 
ner umgangssprachlichen Bedeutung) als ,verklei- 
nert‘, ‚in kleine Teile zerlegt‘ aufzufassen zu sein, in- 
dem nämlich eine Tenor-Note in der anderen Stim- 
me als in kleinere Werte zerlegte Note erscheint. 
Das Ubersetzungsproblem veranlaßte bereits J. An- 
dré zu einer Anmerkung: 


Lehrbuch d. Tonsetzkunst II, 1 (Offenbach 1835): Da hier di- 
minutus mit floridus gleichbedeutend erscheint, ersteres 
Wort aber nicht ohne Umschreibung übersetzt werden 
konnte, so habe ich letzteres Wort [sc. verziert] dafür ge- 
wählt (6, Anm. **). 


Ausführlicher auf dieses zunáchst zweigeteilte Lehr- 
system des Kontrapunkts und damit auf die begriffli- 
che Trennung zwischen contrapunctus simplex und 
diminutus kommt Tinctoris im Liber de arte contra- 
puncti (1477) zurück. Dabei bezieht er offenbar die 
Bezeichnung contrapunctus eher auf die Gegenstim- 
me zum zugrundeliegenden Tenor {vgl. Sachs 1974, 
55}, deren Struktur durch Epitheta wie „simplex — 
für die Stimme, die die gleichen Notenwerte wie der 
Tenor aufweise und „ohne jegliche Blüte der Ver- 
schiedenheit"* („sine aliquo flore diversitatis", CSM 
27, Il, 105: XIX,4) behaftet sei — oder eben „diminu- 
tus“ genauer beschrieben werden kann. Uber die Er- 
láuterungen in seinem Diffinitorivm hinaus erklart 
Tinctoris die Bezeichnung contrapunctus diminutus 
mit der Zergliederung der „unversehrten“ No- 
ten(werte) in verschiedene kleine Teile (,, quoniam 
in eo [contrapunctus diminutus) notarum integra- 
rum quaedam fit in diversas minutas partes divisio“, 
107: XIX,6; vollständig zit. ^ Contrapunctus IV. (2) 
u. + Varietas II. (3)). 

Der gewichtigere Unterschied zwischen beiden 
Kontrapunkt-Arten, auf den Tinctoris zwar ein- 
gangs anspielt — im Kontrapunkt seien manchmal 
Dissonanzen erlaubt (,,Quoniam autem... in con- 
trapuncto discordantiae aliquando admittuntur“, 
105: XTX,2) —, den er aber erst später expliziert, be- 
steht darin, daß Dissonanzen im contrapunctus sim- 
plex grundsätzlich verboten, im contrapunctus di- 
minutus dagegen „mit maßvoller Begründung" gele- 
gentlich erlaubt sind: 
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op. cit.: In ipso autem simplici contrapuncto discordantiae 
simpliciter et absolute prohibentur, sed in diminuto cum 
ratione moderata interdum permittuntur (121: XXIIL2}. 


Auch wenn Fr. Gafori bereits 1496 letztere 
Kontrapunkt-Spezies mit der Formulierung „fractus 
ac floridus contrapunctus'" belegt (vgl. oben, II. Ex- 
kurs), wird gleichwohl Tinctoris’ Begriffswort na- 
mentlich in der ital. Musiktheorie tradiert, In P. Aa- 
rons noch auf lateinisch verfaßter De inst. harmonica 
(Bologna 1516) fällt die Identifikation zweier eigent- 
lich konträrer Begriffe auf; die Vervielfältigung ct. 
ner Note (in der anderen Stimme) nenne man Ver- 
kleinerung: 


Diminutum [contrapunctum] vero/ quando non unam 
sed plures uni quidem notae per multiplicationem: quam 
diminutionem dicimus: opponi uidemus (f. 37). 


Ausgehend vor allem von Aarons späteren ital. 
Schriften und G. Zarlino, läßt sich der Ausdruck 
contrapunto diminufi)to bis ins späte 18, Jh. verfol- 
gen. So lister G. Martini in seiner Storta della musica 
I (Bologna 1757, 197, Anm. 87) auch diverse Synony- 
ma auf und gibt an anderer Stelle folgende Be- 
schreibung: 


Esemplare 1 (Bologna 1774): Come nel Contrappunto Di- 
minuito, chiamato ancora Colorato, o Florido composto di 
Figure consonanti di diverso valore; possono praticarsi le 
Dissonanze in due modi; l'uno di grado, di passaggio, e alla 
sfugita; e l'altro con legatura, a colla Sincopa (xxv f.). 


Mit nur unwesentlich veránderter Bedeutung findet 
sich der Ausdruck im Span. (als ,,Contrapunto dimi- 
nuydo", vgl. P. Cerone, EI Melopeo y Maestro, Nea- 
pel 1613, $74 Í.) und im Franz., erwa bei A. de Cousu: 


La musigve universelle (Paris 1658): Le [Contrepoinet] Di- 
minué ne se compose pas seulement de Consonances; mais 
aussi de Dissonances, & de toutes sortes de Notes ou Figu- 
res de Musique, contraires entre les Parties, a la volonté 
du Compositeur; pourueu qu'elles correspondent ep va- 
leur à la Mesure du Signe; Et c'est pour cette raison, qu'on 
or elle encore Contrepoinct figure, ou Musique figurée 
75 É). 


Den in den Epitheta coloratus und floridus pointier- 
ten Aspekt einer ästhetischen Wirkung, die allein 
die ‚verzierte‘ Kontrapunkt-Art hervorrufe (nicht 
aber der auch in dieser Hinsicht als ‚einfach‘ zu klas- 
sifizierende contrapunctus simplex), bringt A. Kir- 
cher in Verbindung mit dem Begriff diminutio 
(während ,,contrapunctus diminutus" selbst hier 
nur als Überschrift des Beispiels figuriert, auf das an- 
fangs verwiesen wird); eine solche Verkleinerung be- 
wirke nicht so sehr eine ,,auffallige varietas" als viel- 
mehr eine „besondere Süße“: 


Musurgia universalis (Rom 1650): Vides igitur quomodo in 
hoc paradigmare non amplius nota contra notam, sed no- 
tæ inferioris vocis veluti, frangantur & diminuantur; qua 
diminutione non varietas tantüm insignis, sed peculiaris 
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suauitas, & nescio quae maiestas harmoniosa symphoniae 
concibatur... {I, 242). 


Lit.: Kı.-]. Sachs, Der Contrapunctus im 14. u. r5. Jh., 
BzAfMw XLI, Wiesbaden 1974, 140 ff.; pens., Art. Coun- 
terpoint, § 4: Contrapunctus diminutus, New GroveD 
IV, London 1980; pers., Die Contrapunctus-Lehre im 14. 
u. 15. Jh., 1n: Die mittelalterliche Lehre von d. Mehrstim- 
migkeit, Gesch. d. Musiktheorie V, Darmstadt 1984, 
236 H. 


(2) Seit dem frühen 16, Jh. beziehen sich namentlich 
die entsprechenden ital. Ausdrücke der Wortfamilie, 
diminuire und diminuzione, in unspezifischerer und 
nicht mehr auf kontrapunktische Satzverfahren ein- 
geschränkter Weise auf die MELODISCHE VERZIERUNG 
ZUNÄCHST EINZELNER LONE ODER INTERVALLE UND SPÄ- 
TER EINES GANZEN TONSATZES. Ist im Zusammenhang 
mit mus. Ornamentik von „Diminution“ die Rede, 
so wird — wie ähnlich vielleicht nur noch mit der 
engl. Bezeichnung division — der rein äußerliche 
Tatbestand, die Zerlegung längerer Notenwerte in 
mehrere aufeinanderfolgende, kleinere Noten ak- 
zentuiert und niche der (durch andere Synonyma 
hervorgehobene) Aspekt des Schmiickens. (Die 
theoretische Reflexion über das mus. Verzierungs- 
prinzip ist durch eine außergewöhnliche Bezeich- 
nungsvielfalt charakterisiert, so daß mitnichten alle 
seine Implikationen zur Sprache gebracht werden 
kännen, nimmt man allein die Geschichte des Be- 
griffs Diminution in den Blick.) 

Nach Ausweis von W. C. Printz sei Anfang des 16. 
Jh. „die Music sehr excoliret worden/ da Jobannes 
Montonus [sc. der vor 1458—1522 lebende Jehan Mou- 
ton] ...so zum ersten die Drminutiones der Noten 
und den Gebrauch der lauffenden Figuren auffge- 
bracht habe (Historische Beschreibung d. Edelen 
Sing- u. Kling-Kunst, Dresden 1690, 118). In der ge- 
nannten allgemeineren Bedeutung ließe sich lat. di- 
minutio freilich schon in J. Tinctoris Terminorvm 
musica diffinitorrum (um 1472/73; Treviso 1495} be 
legen, wenn man — so A. Machabey — den Aus- 
druck im Sinne von Verzierung (franz. ,,variation™) 
interpretiert (vgl. auch Tinctoris’ Begriffswort con- 
trapunctus diminutus für einen in obiger Weise UL 
(OT beschriebenen ‚verzierten‘ Kontrapunkt) und 
nicht — wie H. Bellermann — als Bezeichnung einer 
».lempoverringerung" (worauf Tinctoris’ Erklä- 
rung von diminutio selbst als „Zurückführen ir- 
gendeines großen Gesanges in einen kleinen“ hin- 
deuten würde [,,alicuius grossi cantus in minutum 
redactio", f. a el 

Cantus ut lacet dicitur: qui plane sine ulla diminutione ca- 
nitur ff. a iii). 

Eine entsprechende Ausdrucksweise, auf die Printz 
anspielt, ist zumindest schon im zweiten Jahrzehnt 
des 16. Jh. gángig: 
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S. Virdung, Musica getutscht (Basel 1511): So will ich dir 
dann in dem anderm buch auch eyn bessern modum ge- 
ben/ ettliche stemmen zu diminuiren/ das es nit so gar 
schlecht bin gaug (i, M ij} 

B. Castiglione, JJ cortegiano (geschrieben im zweiten Jahr- 
zehnt des r6. Jh.; publ. Venedig 1528) III, 8: e peró nel dan- 
zar non vorrei vederla usar movimenti troppo gagliardi e 
sforzati, né meno nel cantar o sonar quelle diminuzioni 
forti e replicate, che mostrano piu arte che dolcezza (ed. 
Br. Maier, Turin 1955, 347). 


Die Bedeutungsgeschichte des Diminutionsbegrifís, 
die sich kaum durch eine stringente Tradition aus- 
zeichnet, nimmt ihren eigentlichen Ausgang mit S. 
Ganassis Lehrwerk Opera Intitulata Fontegara (Ve- 
nedig 1535). Im Modi di far la pratica della mano quan- 
to al diminuir überschriebenen Cap. 9 wird das sol- 
chermaßen benannte Verzierungsprinzip generell 
erläutert als nichts anderes als ,,Variieren der Sache 
(gemeint wohl der zugrundegelegten Téne) oder des 
Verlaufs‘ (,,pero tu intenderai che altro non e dimi- 
nuire che uariare la cosa ouer processo“, s. p.). Ga- 
nassis Diminutionsbegriff eignet ein ausgeklügeltes 
Kategoriensystem mittels dreier „ordine“, die sich 
auf die Notenwerte („[dilminure‘), Tonfiguren 
(„uie“) oder Proportionen beziehen, und mittels der 
beiden Begriffspaare ‚besonders — allgemein‘ und 
‚einfach — zusammengesetzt‘, wobei letztgenannte 
Ausdrücke darauf verweisen, daf die Verzierung 
»semplice oder „composto“ sein kann, je nach 
Verwendung etwa nur eines einzigen Notenwertes 
oder verschiedener Werte. So nennt Ganassi eine 
Verzierung „semplice in generale“, wenn alle drei 
„ordine“ einfach sind, „semplice in particulare" 
hingegen, wenn zwei „ordine“ einfach sind und e: 
ner zusammengesetzt; analog dazu bezeichnet er ei- 
ne Verzierung als „composto in particulare", falls 
zwei „ordine“ zusammengesetzt sind und einer ein- 
fach, als „composto in generale‘ jedoch, falls alle 
drei „ordine“ zusammengesetzt sind. Letztere Mög- 
lichkeit der Verzierung schätzt Ganassi besonders 
hoch ein („essaminando bene tal modo & ordine 
non dubito"). 

Den in vier „regole“ (je nachdem, ob vier, fünf, 
sechs oder sieben Semiminimae auf eine Semibrevis 
kommen) eingeteilten Beispielen lift sich ferner 
entnehmen, daß Ganassis Diminutionsbegriff Ver- 
zierungen der Intervalle von der auf- bzw. absteigen- 
den Sekunde bis zur Quinte umfaßt, außerdem Ver- 
zierungen des Unisonus und der Kadenzen, wofür 
G. Zarlino spáter den Ausdruck cadentie diminuite 
prägt (vgl. unten, II. (3). Die Verzierungslinien kön- 
nen von der zugrundeliegenden Tonfolge abwei- 
chen, müssen aber auf der gleichen Note beginnen 
und enden. 

In Fortführung von Ganassi subsumiert G. Dalla 
Casa dem Diminutionsbegriff auch Verzierungen 
der Sexte, Septime und Oktave, Außerdem nennt 
Dalla Casa als Notenwerte neben den beiden gängi- 
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gen, Crome und Semicrome, noch zwei kleinere, 
Treplicate und Quadruplicate (als Verdrei- bzw. 
Vervierfachung der Crome). Letztere seien seiner 
Meinung nach so nötig zum Verzieren, daß man 
schlechterdings nicht auf sie verzichten könne; über- 
haupt gilt ihm das „gemischte Verzieren“, also mit 
Hilfe aller vier genannten Notenwerte, als „wahres 
Diminuieren“: 


H wero modi di diminvir (Venedig 1584), Ai lettori: Et mol- 
to mi son marauigliato, & tutta uia mi resta nell'animo 
gran stupore, che tanti Eccellenti Musici, che hanno serit- 
to, non habbino mai trattato, se non della Croma, & Se- 
microma & non hanno trattato delle altre due figure le 
treplicate, che sono le 24. per battuta, & le quadruplicate, 
che sono 32. per battuta. Essendo tanto necessarie nel di- 
minuir, che in uerità non si puo far di manco nel diminuir 
di loro: perche il diminuir Misto è il uero diminuir, cioe 
delle quattro figure Croma, Semicroma, Treplicate, & 


Quadruplicate (f. A 2). 


Impliziert der Begriff Diminution zunächst nur Ver- 
zierungen einzelner Téne, Intervalle oder Kaden- 
zen, so spátestens seit Dalla Casa auch das zusam- 
menhángende Verzieren einer oder aller Stimmen 
eines mus. Satzes, wie dessen Hinweis zu C. de Ro- 
res Kanzone La dolc'omibra zeigt, wonach alle vier 
Stimmen verziert sind (,, Tutte le quattro parte dimi- 
nuite", II, 38). 

G. Diruta versteht diminutione als Oberbegriff ver- 
schiedener Formen von Verzierungen, kürzeren 
Passagen („Minuta“), Trillern („Groppi“) und Ton- 
wiederholungen (,Tremoh'") sowie den beiden 
Portamento-ähnlichen „Accenti und „Clamatio- 
ni“ (H Transilvano IL, Venedig [1609] *1622, 10). 
Im außer-ital. Sprachraum ist der Diminutionsbe- 
griff ungebräuchlicher: in Deutschland begegnet 
„elegans“ (Nebenform zum Partizip Präsens von eli- 
gere, ‚wählerisch, gewählt, fein, geschmackvoll‘; vgl. 
ÀA. P. Coclico, Compendivm musices, Nürnberg 1552) 
oder ,,coloratura‘‘ (Verbalabstraktum von colorare, 
‚färben, [der Rede] Kolorit geben, beschönigen‘; vgl. 
etwa H. Finck, Practica musica, Wittenberg 1556, 
oder H. Junius, der zwar „diminuiren‘ im Sinne 
von Mensurverkürzung kennt, als Ausdruck für 
Verzieren allerdings „coloriren‘ angibt [Nomencla- 
tor,.., Antwerpen 1577, 247); im Span. ist „glosa“ 
bzw. „glosar“ belegt (über lat. glossa von griech. 
yadoou, ‚Zunge, Sprache, veraltetes, ungebrauchli- 
ches Wort‘; vgl. D. Ortiz, Tratt, de Glosas, Rom 1553, 
oder T. de Santa Maria, Arte de tañer Fantasia, Valla- 
dolid 1565) und im Engl. hauptsächlich „division“ 
(G. Coperario, Rules how to compose [um 1614], oder 
Chr. Simpson, The Division-Viol, London 1659). 
Selbst im Ital. lassen sich seit der Mitte des 16. Jh. 
auch andere Ausdrücke nachweisen: ,,passaggi'' (ent- 
lehnt aus franz. passage von lat. passare, ,durchge- 
hen‘) als später überaus wichtiger Begriff erscheint 
erstmals bei G, C. Maffei (Delle Lettere, Neapel 1562; 
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vgl. etwa V. Bonizzi, Alcune opere di diversi auttori 
passaggiate principalmente per la Viola Bastarda, ma 
anche per ogni sorte di Stromenti, e di Voci, Venedig 
1626, der im Titel also eigens die Tatsache berührt, 
daß Verzierungen vorzugsweise auf der Viola bastar- 
da [> Bastarda I. (1Xa)] ausgeführt werden); ,,gorgia" 
(altital. gorga, ‚Kehle, Schlund‘ über spatlat. gurga, 
Wasserstrudel*) wiederum als spezielle Bezeichnung 
vokaler Verzierungen verwendet L. Zacconi (Pratti- 
ca di musica, Venedig 1592). 

M. Praetorius dagegen orientiert sich am urspriingli- 
chen ital. Sprachgebrauch und definiert diminutio 
zunächst allgemein als Auflösung eines längeren No- 
tenwertes ın mehrere kürzere Noten; die Verzierun- 
gen differenziert er vornehmlich danach, ob sie 
schrittweise verlaufen oder nicht: 


Syntagma mus, III (Wolfenbüttel 1619): Fürs ander muß 
ein Sänger rechte Wissenschaft haben/ die Diminutiones 
(so sonsten in gemein Coloraturen genennet werden) lieb- 
lich vnd Apposite zu formiren. 

Diminatio aber ist/ wenn eine grössere Nota in viel ande- 
re geschwinde vnd kleinere Noten resolviret vnd ge- 
brochen wird. Dieser sind nun vnterschiedliche Arten 
vnd Modi: Deren etliche Gradatim nacheinander folgen- 
Ge geschehen: als/ Accentus, Tremulo, Gruppi vnd Tirata 
232); 

Die Diminutiones, so nicht gradatim fortgehen/ sind Tril 
lo vnd Passaggi (237); ähnlich J. A. Herbst, Musica Pract. 
(Nürnberg 1642, 3 u. to), u. noch Kurtzgefaßtes Mus. Lexi- 
con (Chemnitz [1737] "1748, 117 f.). 


Bei ,,passaggi bleibt indessen offen, ob Praetorius 
den Ausdruck nicht eher mit diminutio gleichzuset- 
zen scheint; in einer vorangehenden Textstelle ist 
nämlich von ,,Coloraturen (so von den Italis Passaggi 
genennet werden) (229) die Rede, und zu Beginn 
des obigen Zitats werden Diminutio und Coloratura 

eichgesetzt. Die Austauschbarkeit aller drei Begrif- 
e scheint im folgenden nicht unüblich zu sein: 


Chr. Demantius, Isagoge artis musicae ([Nürnberg 1607] 
Freiberg *1632): Diminstiones sind Läuflein im Gesang 
sonsten Colloraturen genand (54); 

Passagiren oder colloriren heisser diminutiones oder schöne 
Läuflein machen (56). 


Erst J. Mattheson trennt wieder strikt zwischen di- 
minutio und passaggi: 

Der Vollkommene Capellmeister (Hbg 1739): Durch die Pas- 
sagoi verstehen wir hie [beim „so genannten Fantasiren'*] 
geschwinde in dreigeschwäntzten Noten bestehende Läuf- 
fe... Die Passaggi müssen aber in diesem Stücke von den 
diminutionibus und melismis unterschieden werden: in- 
dem diese einen gewissen melodischen Gang zum Grunde 
haben, den sie nur variiren; jene aber nichts singendes in 
sich fassen, sondern bloß der Fertigkeit halber, und solche 
zu zeigen, eingeführet werden (477 f.). 


Den franz. Ausdruck diminution verzeichnen in der 
zweiten Hälfte des 17. Jh. auch Kompositionstitel, in 
denen bereits durch einen entsprechenden Zusatz, 


8 


eine damals anscheinend gángige Wendung, das Auf- 
treten von Verzierungen im Stück angekündigt wird 
(beispielhaft H. d'Ambruys, Livre d'airs avec les se- 
conds couplets en diminution, Paris 1685). In diesem 
Sinne beschreibt B. de Bacilly als hervorragendstes 
und am meisten, besonders in den zweiten Couplets 
der Arien gebrauchtes Gesangsornament die ,ge- 
wöhnlich Diminution'" genannte Verzierungstech- 
nik (weil längere Noten in mehrere kürzere verklei- 
nert würden), die sich deshalb in gewisser Hinsicht 
mit dem Korrelat Augmentation belegen ließe (weil 
die Anzahl der Noten vermehrt werde), das hier 
wohl ähnlich aufzufassen ist wie „multiplicatio“ bei 
P. Aaron (vgl. oben, II. (1)) und später „Verdoppe- 
lung“ bei Fr. E. Niedt (siehe unten): 


L'art de bien chanter (Paris Deep) 1679): Le plus grand or- 
nement du Chant, & le plus vsité, principalement dans les 
seconds Couplets des Airs, est ce qu'on appelle vulgaire- 
ment Diminution, lequel nom luy a esté donné, à cause 
que l'on diminué la longueur d'vne Notte en plusieurs 
bréfves; ainsi l'on pourroit en quelque fagon par vn nom 
contraire Pappeller augmentation, puis qu'elle augmente le 
nombre des Nortes... (203 É}. 


In franz. Lexika läßt sich diese Bedeutung von dimi- 
nution noch weit bis ins 19. Jh. hinein verfolgen, vgl. 
die Art. Diminution im Castil-BlazeD (Paris 71825, I, 
190), und — daran anschließend — im EscudierD (Da, 
ris °1872, 171). 

Zum Zweck einer eindeutigen (begrifflichen) Unter- 
scheidung gegenüber anderen Bedeutungen von di- 
minutio möglicherweise fügt J. Crüger dem auf Ver- 
zierungen bezogenen Ausdruck den Genetivus ex- 
plicativus von notulae an (Music pract. precepta bre- 
via... Der Rechte Weg zur Singekunst, Bln 1660, 
Cap. VI: De Diminutionibus Notularum). Die Be- 
zeichnung diminutio notarum kehrt bei Niedt wie- 
der („eine Verdoppelung und diminutio notarum", 
Mus. Handleitung IL Hbg 21721, 15) und ist noch im 
DommerL (Heidelberg 1865, 238) und im Men- 
del/ReifimannL III (Bln 1875, 162) belegt. M. Spieß 
(Tract. mus. compositorio-pract., Augsburg 1746) be- 
tont gar die Divergenz zweier verschiedener mus. 
Bedeutungen von diminutio, indem er die Formeln 
, Diminutio Notarum" (für den Sachverhalt, „wann 
aus einer Nota eines grösseren Valoris... mehrere, 
und kleinere gemacht werden“, 156 a) und „Dimins- 
tio Subyecti oder Thematis“ (für eine Imitation mit- 
tels Notenwertverminderung; vgl. unten, IV.) kon- ` 
trastiert. 

Andere Belege zumal aus dem dtsch. Sprachraum 
seit Mitte des 17. Jh. dokumentieren freilich ein 
deutlich nachlassendes Interesse für den Diminu- 
tionsbegriff im erwähnten Zusammenhang. Chr. 
Bernhard etwa handelt in Von d Singe-Kunst oder 
Manier von diminutio nur mehr in untergeordneter 
Weise, nämlich zur Bezeichnung einer der beiden 
Möglichkeiten für das verzierte Singen, und defi- 
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niert überdies diminutio selbst in recht unspezifi- 
scher Form (während er den Ausdruck deminutio 
im späteren Tract. compos. augmentatus und im Ass 
führlichen Ber. vom Gebrauche d Con- u. Dissonan- 
tien als Synonym für Transitus auf den dissonieren- 
den „Durchgang“ zwischen zwei Konsonanzen ein- 
schränkt); 


Die Manier des Cantar Passagiato... ist eine Art zu sin- 
gen, in welcher man nicht bei den angetroffenen Noten 
verbleibt, sondern dieselben verändert, und geschieht ent- 
weder per Diminutionem, oder durch Coloratsren... 

Diminutio ist, welche die für sich angetroffenen Noten in 
richtiger Beobachtung der Battuta, verkleinert, also daß 
wenn man eine Note, die einen halben Tact gilt, richtig 
in 4 Fusen, 8 Semifusen, oder 16 Subsemifusen theilet, und 
nicht auf der Note hengen bleibt, sondern zierlich aus der- 
selben hinauf läuft... (ed. J. Müller-Blattau, Kassel 


71963, 37 i). 


Darüber hinaus wird seit dem späten 18. Jh. die Be- 
deutung von Diminution dahingehend modifiziert, 
daß der numerische Aspekt (der Ersatz einer Note 
durch eine bestimmte Anzahl kleinerer und eigens 
als ,,diminutiones"" angesprochener Noten) und da- 
mit gleichsam die vorterminologische Bedeutung 
von diminutio (vgl. oben, II, (1)) wieder in den Vor- 
dergrund riickt. (Der Diminutionsbegriff scheint da- 
mit sowohl im kontrapunktischen wie verzierungs- 
mäßigen Zusammenhang zu jener Zeit bereits obso- 
let geworden zu sein.) Vielleicht aufgrund entspre- 
chender allgemeiner gehaltener Bestimmungen von 
Diminution, etwa der obenerwähnten bei Praeto- 
rius und Bernhard (vgl. auch die Erklärung von ,,di- 
minution“ als „Vieux mot qui signifioit la division 
d’une Note longue... en plusieurs autres Notes de 
moindre valeur* im RousseauD, Paris 1768, 152), 
nimmt J. G. Sulzer in seine Allgemeine Theorie d. 
Schönen Künste (Bd. II, Lpz. 1774) einen Art. Ther- 
lung auf, dessen Wortlaut mehr oder minder wört- 
lich in spätere Lexika übernommen wird: 


Unter diesem Worte begreifen wir das, was die Tonsezer 
insgemein durch das lateinische Wort Diminatio anzei- 
gen. Es wird nämlich bey dem Unterricht im Contra- 
punkt... gelehret, wie solche Stimmen dazu zu sezen sey- 
en, da auf eine Note des vorgeschriebenen Chorals, ın den 
andren Stimmen mehrere Noten von geringerer Geltung 
kommen. Diese Noten sind dann Diminstiones genennt 
worden, weil ihre Geltung mußte vermindert werden; da 
man gegen eine halbe Taktnore zwey Viertel, oder vier 
Achtel sezte... 

Wir betrachten die Sache hier überhaupt als die Theilung 
eines Tones in mehrere, und in so fern auf eine Sylbe des 
Textes, oder auf ein Glied des Taktes, anstatt einer Note, 
mehrere gesezt werden (1154 a f.}; in abgekürzter Form im 
Art. Theilungen im WolfL (Halle 1787, 161); 

KochL (Fim. 1802}, Art. Diminutio: 2) verstehet man un- 
ter Diminutio die Zergliederung der Hauptnoten des Tak- 
tes in Noten von geringerem Werthe... {431 f); vgl. Art. 
Dimthuzione im LichtenthalD (Mailand 1826, I, 227). 
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Die Bedeutungsänderung von Diminution veran- 
schaulicht besonders prägnant das im HäuserL 
(Meissen [1828] 71833) beigefügte Notenbeispiel, be- 
steht doch zwischen dem langen Notenwert (g) 
und den kürzeren Noten (einem auf c? beginnen- 
den Circolo aus acht Sechzehnteln} keinerlei Zusam- 
menhang dergestalt, daß die längere Note in eine Fi- 
guration kleinerer Noten aufgelöst würde: 


Theilungen, Verminderungen, Diminutio 
nes, heilen in einer andern Stimme die kleinern Noten, 
welche in ihrer Geltung vermindert werden, wenn die er- 
ste Stimme einen Ton aushilt. . . (II, 150); ähnlich Art. Di- 
minstio im AnderschW (Bln 1829, 128), Art. Diminutio u. 
Diminstiones in G. Schilling, Encyclopádie d gesammten 
mus, Wiss If (Scuttgart 1835, 417) u. Art. Diminutio im 
BernsdorfL I (Dresden 1856, 690). 


Terminologisch erwahnenswert ist ferner die Ver- 
wendung von Diminution in der Lehre H. Schen- 
kers. In Der Freie Satz (Nene mus. Theorien u. Phanta- 
sien III, Wien [1935] 1956} etwa greift Schenker den 
Begriff vermutlich bewußt wieder im Sinne von 
Verzierung eines musikalischen Satzes auf, um in- 
nerhalb seines Analysesystems mit der für jede (to- 
nale) Kompos. geltenden Theorie dreier Schichten 
(Hintergrund bzw. Ursatz, Mittel- und Vorder- 
grund) die Relation jeweils des Mittelgrunds zum 
Hintergrund und des Vordergrunds zum Mittel- 
grund charakterisieren zu können; verallgemei- 
nernd sei deshalb laut Schenker „aller Vordergrund 
Diminution“ (150). Mit Rekurs auf Schenker sucht 
H. Federhofer zwischen einem Begriff „in engerem 
und weiterem Sinne" zu differenzieren (Die Dimi- 
nution in d. Klavierwerken von Chopin u. Liszt, Stu- 
dia Musicologica V, 1963, 49); besagt Diminution im 
einen Fall „nur die Verkürzung von Notenwerten‘“, 
worunter Federhofer die Notenwertverkleinerung 
erwa mittels bestimmter Diminutionszeichen (vgl. 
unten, UL) gleichermaßen wie die verzierungsmäßi- 
ge Zergliederung von Noten versteht, so ist Diminu- 
tion im anderen, Schenkerschen Sinne definiert. als 
„Prolongation von Gerüstbeziehungen, die sich in 
verschiedenen Schichten kundgibt* (50). 


Lit.: E. D. Wagner, Mus. Ornamentik..., Bln 1869; M. 
Kunn, Die Verzierungs-Kunst in d. Gesangs-Musik d. 
16.—17. Jh. (1535—1650), BIMG VII, Lpz. 1902; H. 
GOLDSCHMIDT, Die Lehre von d. vokalen Ornamentik, 
Charlottenburg 1907; A. Brevscurac, Die Ornamentik d. 
Musik, Lpz. 1908; R. Lach, Studien zur Entwicklungs- 
gesch. d. ornamentalen Melopóie, Lpz. 1913; E. FERAND, 
Die Improvisation in d. Musik, Zürich 1938; pers., Didac- 
tic Embellishment Lit. in the Late Renaissance: A Survey 
of Sources, in: Aspects of Medieval and Renaissance Mu- 
sic, Fs, G. Reese, New York 1966; IL. Horsey, Improvised 
Embellishment in the Performance of Renaissance Poly- 
phonic Music, JAMS IV, 1951; pers., The Diminutions in 
Compos. and Theory of Compos., AMI XXXV, 1963; H. 
Enger, Art. Diminution, MGG III, 1954; H. M. Brown, 
Embellishing Sixteenth-Cent. Music, Early Music Series 1, 
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Oxford 1976; V. GUTMANN, Viola bastarda — Instr. oder 
Diminutionspraxis?, AfMw XXXV, 1978; D. FULLER, Art, 
Diminutions, New HarvardD, Cambridge, Mass. 1986. 


(3) In Analogie zur Bedeutung von diminutus als 
Epitheton von contrapunctus (vgl. oben, IL GH 
dient seit Mitte des 16. fh. die ital. Adjektivform di- 
minu(i)ta außerdem in Verbindung mit dem Begriff 
der ~ Kadenz I. GNd zur Bestimmung einer im Ge- 
gensatz zur ,einfachen' Form DURCH AUFTRETEN VER- 
SCHIEDENER NOTENWERTE UND DISSONANZEN CHARAK- 
TERISIERTEN SCHLUSSBILDUNG. 

N. Vicentino rekurriert in diesem Zusammenhang 
offensichtlich auf die Verwendung von diminutione 
im Verzierungssinne, indem er im Blick auf Kaden- 
zen die früher gebrauchliche Art, ohne jegliche Ver- 
zierung zu singen, gegen die spatere mit gewisser 
Verzierung abhebt. Diejenigen Ausprägungen der 
drei Kadenzarten „maggiore‘‘, „minore“ und „mini- 
ma‘ (entsprechend den jeweiligen Grundnotenwer- 
ten Breves, Semibreves bzw. Minimae), die den je- 
weils ,unversehrten" gegenüber „gebrochen und 
verziert“ sind und überdies einen Augmentations- 
punkt enthalten können oder nicht, bezeichnet er 
als cadentie diminuite: 


L'antica musica ridotta alla moderna prattica (Rom 1555) II, 
24: Questo modo di far cadentia, fü prima usato con note 
grosse, cioè con la breue nel principio della sua prattica, 
ex doppó un gran tempo fu usata con la semibreve, et poi 
più modernamente é stata usata con la minima, et queste 
furno prima cantate senza alcuna diminutione; poi i più 
prattici, et posteri incaminciorno usare quelle con alquan- 
to di diminutione, et con punti et senza punti; et alcuni 
altri hanno usato, et usano la sincopa della cadentia tutta 
cattiua, questo modo non é moderno; altr1 hanno scritte 
le cadentie diminuite in uari; modi, con i! punto et senza; 
A me pare che senza punto hanno piu leggiadria in sé, 
Queste tre sorti di cadentie maggiori, minori, et mini- 
me... sono state rotte, et diminuite, di tempo in tem- 
po... (f sr’). 


Wahrenddessen sondert G. Zarlino die Kadenzfor- 
men lediglich in „einfache“ und „verzierte“, je 
nachdem ob alle Stimmen gleichrhythmisiert sind 
und keine Dissonanzen auftreten oder ob die Stim- 
men ın verschiedenen Notenwerten fortschreiten 
und außerdem Dissonanzen und — wie Zarlıno spä- 
ter hinzufügt — Synkopierungen vorkommen: 


istirutioni harmonische (Venedig 1558) IH, 53: Si trovano tut- 
te le sorti di Cadenze in due modi; ouero che sono Sempli- 
ci; oueramente che sono Diminuite. Le Semplici sono 
quelle, le cui parti procedono per figure, o note simili, et 
non contengono alcuna dissonanza; et le Diminuite sono 
quelle, che contegono tra le parti della cantilena varie figu- 
re, et alcune Dissonanze (221); 

...et le Diminuite hanno le figure diuerse; et tra loro si 
ritroua la Sincopa. . . (224); ähnlich O. Tigrim, H Compen- 
dio della musica (Venedig 1588, 5 f., 32 u. 72), G. M. Artusi, 
L'Arte del Contraponto (Venedig 71598, 61; in der 1. Aufl, 


10 


von 1586 ist noch von „cadenza composta die Rede), und 


A. Berardi, Miscellanea mus. (Bologna 1689, 125). 


Beide Begriffsbestimmungen vereinigt S. Picerli, der 
zunächst zwischen „einfacher“ und ,,verzierter^ Ka- 
denz unterscheidet. Mit lerzterer ist eine solche ge- 
meint, bei der die Stimmen in ungleichen Noten- 
werten, mit Synkopen sowie mit Konsonanzen und 
Dissonanzen fortschreiten; dabei stelle sich die Ka- 
denzform ohne Dissonanzen als weniger wertvoll 
heraus als diejenige mit Konsonanzen und Dissonan- 
zen, die „gut und schön sei und solchermaßen auch 
der Komposition nütze". Die obenerwähnten Aus- 
prágungen (maggiore, minore, minima) einer ver- 
zierten Kadenz differenziert Picerli nun gemäß drei 
(im ersten Teil behandelten) Synkopenarten: 


Specchio secondo di Musica (Neapel 1631) XIX: La cadenza 
è di doi generi, cioè semplice, e diminuta... La diminuta 
& quella, le cui parti procedono con note dissimili, con la 
sincopa, e con le consonanze, e dissonanze. E questa se- 
conda hà tre specie secondo le tre specie di sincopa... 
cioé maggiore, vsata da gli antichi, e disusata da moderni, 
minore, e minima; con Je quali, & altre minori, vsate da 
alcuni più moderni: Si fanno le cadenze diminute in doi 
modi, cioé senza dissonanze, qual poco vale, e con le con- 
sonanze, e dissonanze, qual'è buona, e bella, e tale rende 
anco la compositione (164); vgl. M. Spieß, Tract. mus. 
compositorio-pract, (Augsburg 1746, 94 b). 


III. Im Unterschied zu dem unter II. abgehandelten 
Gebrauch im Sinne einer Zerghederung von Noten- 
werten bedeutet diminutio außerdem — gemäß dem 
Wortsinn von de minuere und in Anlehnung an 
frühere, teils vokabulare Verwendungsweisen — seit 
dem Libellus cantus mensurabilis (um 1340) eine No- 
TIERUNGSART, BE] DER DIE GESCHRIEBENEN NOTENWER- 
TE IN DER ÄUSFÜHRUNG VERKÜRZT WERDEN. 

In dem mit Sicherheit Johannes de Muris zuzu- 
schreibenden Libellus wird erstmals theoretisch ein 
mus. Sachverhalt erörtert, der schon zu Beginn des 
I4. Jh. zunächst anscheinend in Frankreich (etwa in 
der vermutlich von Philippe de Vitry stammenden 
Motette Adesto, Sancta Trinitas im mus. Nachtrag 
zum Roman de Faxvel) nachzuweisen ist und dann 
auf Italien übergreift. Demzufolge ist das mit dimi- 
nutio benannte Verfahren immer in Tenores von 
Motetten anzutreffen; dabei tritt an die Stelle einer 
notierten Note (von der Maxima bis zur Semibrevis) 
jeweils der nachstkleinere Wert (etwa eine Brevis an- 
statt einer Longa): 


Diminutio morettorum semper fit in tenoribus, circa 
quam notandum est: 

Primo, quod pro maxima sepe in diminutione ponitur 
longa, pro longa brevis, pro brevi semibrevis, pro semi- 
brevi et minima... (CS III, 38 a); daß es im ersten Satz — 
wie in der Hs. Einsiedeln, Stiftsbibl., 689 (1. Hälfte 15. Jh.), 
aus der E. de Coussemaker im Hauptteil seiner Ed. zitiert 
— ursprünglich ,semper" heißt, ist nur zu vermuten, 
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wird aber durch einschlägige Motetten bestätigt, ın denen 
das Verfahren der Notenwertverkürzung zunächst auf die 
Tenores beschränkt ist; in Angleichung an eine insofern 
veränderte mus. Praxis, als man dasselbe Prinzip im Laufe 
der Zeit gleichfalls auf Tenores in anderen Kompositions- 
gattungen und auf andere Stimmen überträgt (wie 1404 
die Kritik von Prosdocimus de Beld. lauter, siehe unten), 
wird „semper“ durch „saepe“ ersetzt, die seit dem späten 
14. Jh. im besagten Kontext durchweg anzutreffende Vo- 
kabel, so in der im Explicit mit 12.1.1375 datierten und da- 
mit (nach heutigem Forschungsstand) frühesten Überar- 
beitung des Libellus durch Goscalcus trancigena (vgl. 75e 
Berkeley Ms., ed. O. B. Ellsworth, Lincoln u. London 1984, 
180: 8) oder in den Hss, Paris, Bibl. Nat., lat. 7369, und 
Prag, Univ. knihovna, XL E. 9, deren Varianten Cousse- 
maker im Anm.-Teil zitiert. 


Im weiteren wird die Bemerkung zum Ersatz einer 
Note durch den kleineren Wert dahingehend prizi- 
siert, daß die Verminderung, die gleichermaßen No- 
ten wie Pausen betrifft, in den drei, in wenigstens ei- 
nem Grad imperfekten Mensuren eine Reduktion 
auf die Hälfte (,, diminutio fit (solum) directe per 
medietatem", ibid. 58 b) und allein im Modus perfec- 
tus cum tempore perfecto eine solche auf ein Drittel 
(„diminutio fit per tertium') bedeutet. („Per ter- 
tium" meint hier ungewöhnlicherweise ‚auf ein 
Drittel hin‘, weshalb wohl auch Prosdocimus de 
Beld. 1404 darauf näher eingeht.) 

Diese Begriffsbestimmung wird in der Folgezeit oft- 
mals tradiert mit allenfalls marginalen Abweichun- 
gen oder Ergänzungen. So berücksichtigen diverse 
Texte um 1400 (etwa die anon. Noritia del valore del- 
le note del canto misurato, CSM 4, 56, oder frühe 
Schriften von Prosdocimus de Beld.) die zunehmen- 
de Verwendung kleinerer Notenwerte, indem sie zu- 
sätzlich die Verkleinerung der Minima in eine Semi- 
minima erwähnen. 

Die Bedeutung von diminutio beim Modus perfec- 
tus cum tempore perfecto expliziert Prosdocimus de 
Beld. 1404 in seinem Libellus-Kommentar. Ergänzt 
er bereits den ursprünglichen Wortlaut („per terti- 
um“) dahingehend, daß dabei nach Entfernung von 
zwei Dritteln ein Drittel übrigbleibt, so führt er spá- 
ter das Argument an, „per tertium'' könne nicht im 
umgekehrten Sinne verstanden werden, daß nach 
Entfernung eines Drittels zwei Drittel übrigbleiber; 
in diesem Fall nämlich wäre das zuvor Gesagte 
falsch, da ja die Verkürzung der Longa dann nicht 
eine Brevis (sondern zwei) ergebe und dies eben je- 
ner ersten Bemerkung (über den Ersatz einer Note 
durch einen nächstkleineren Wert) widerspreche: 


Expos tract pratice cantus mensurabilis mag. Jobannis de 
Muris (1404): ...quod quando tenor est de modo, scilicet 
minori, perfecto et tempore perfecto, diminutio... fit per 
tercium supple suarum paruum inmediatarum, id est dua- 
bus partibus inmediatis remotis et tercia remanente... 

Item notandum, quod notanter exposui illam particulam: 
per tercium, id est duabus partibus inmediatis remotis ter- 
cia remanente, quoniam si intelligeremus: per tercium, id 
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est per remotionem tercie partis aliis duabus remanenti- 
bus, tunc littera esset falsa, quoniam tunc pro diminutione 
longe non poneretur brevis; quod est contra primum no- 
tabile (ed. F. A. Gallo, AMIS UL Bologna 1966, 213: 
XCIV 3 u. 6); vgl. Ugolino Urb., der zwar die Relation zv- 
nächst wie Prosdocimus erklärt, abschließend jedoch im 
Hinblick auf diminutio von „remotione... tertiae vel 
mediae partis’: spricht (Declaratio musicae disciplinae (um 
1430], CSM 7, IL, 264: X,4,18). 


Zuvor kritisiert Prosdocimus die Anwendung des 
als diminutio bezeichneten Verfahrens ebenfalls auf 
Tenores in Balladen und anderen Gesängen sowie 
auf Discantus vieler Balladen als „allzu große Al- 
bernheit". Außerdem deutet er eine (in späteren 
Schriften wiederkehrende) Unterscheidung zweier 
verschiedener Bedeutungen von diminutio an, die 
unklar bleibt, unterstellt man nicht, daß er sich mit 
der einen Verwendung, die hier nicht gemeint sei, 
auf die ältere, dem Anschein nach beliebige Verklei- 
nerung bezieht, bei der anstelle der größeren Note 
nicht die unmittelbar kleinere stehe; in der anderen, 
von Johannes de Muris intendierten Bedeutung be- 
sagt diminutio diejenige Verminderung, bei der die 
kleinere Note für die nachstgréfere gesetzt wird. 
Gemäß diesem „wahren“ Diminutionsbegriff korre- 
spondiere einem nichtalterierten oder alterierten, 
perfekten oder imperfekten Notenwert jeweils ein 
ebensolcher in der Verkleinerung: 


Supra quam partem notandum, quod ex hoc auctor dixit 
diminutionem reperiri in tenoribus motetorum, quia for- 
san suo tempore non Debat nisi in tenoribus motetorum. 
Sed licet forsan sic fuerit, tamen ad presens non solum di- 
minuto reperitur in tenoribus motetorum, sed etiam re- 
peritur in tenombus baladarum er aliorum cantuum, et 
quod plus est reperitur etiam in discantibus quamplurium 
baladarum. Scias tamen, quod diminutio que ut plurimum 
in baladis ad presens reperitur posita a modernis, ut dic- 
tum est, videtur michi esse una maxima fatuitas, nec vi- 
dere scio ad quid in tali loco bona sit, cum ita bene posset 
cantus talis in sua propria figuratione sicut cum tali dimi- 
nutione figurari, nec ex hoc sequitur aliqua incomoditas 
(loc. cit. 207: XC,6—8); 

Item notandum, quod diminutio in duplici manerte repe- 
ritur. Est enim quedam diminutio im qua ponitur nota mi- 
nor pro inmediate maiori. Alia est in qua non ponitur no- 
ta minor pro inmediate maiori (207 f.: XC,12—-14); 

Item notandum, quod in vera diminutione pro figura rec- 
ta debet pont sua diminuens recta et pro altera sua dimi- 
nuens altera et pro perfecta sua diminuens perfecta et pro 
inperfecta sua diminuens inperfecta, et hoc si sua dimi- 
nuens possit perfici et inperfici (209: XCL;). 


Für Prosdocimus de Beld. impliziert der Begriff di- 
minutio (gleich augmentatio) nicht nur eine Wertre- 
duzierung um die Hälfte oder um zwei Drittel, son- 
dern bei entsprechenden Zeichen oder Kaudierun- 

en auch eine solche um ein Drittel oder ein Viertel 
(rit. > Augmentatio VIL). Im Tract. practice de musica 
mensurabili (1408), in dem Prosdocimus deutlicher 
den Begriff augmentatio als Korrelat zu diminutio 
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einbezieht, definiert er diminutio (aus anderer Sicht) 
als „Vortrag einer größeren Note im Wert der 
náchstkleineren^ („diminutio est pronuntiatio note 
majoris in valore note sibi immediate minoris“, CS 
LIT, 224 b). Ist CL Sartori (La notazione ital. del Tre- 
cento. . ., Florenz 1938, 142) zufolge hier eine Bestim- 
mung von diminutio seitens der Interpreten gege- 
ben, so erklart Prosdocimus im Tract. pract. cantus 
mensurabilis ad modum Ytalicorum (1412) den Begriff 
aus der Sicht der Komponisten als ein „Setzen einer 
kleineren Note für die nachstgréfere“ (,,Diminutio 
est positio note minoris pro nota maioris sibi imme- 
data", ed. Sartori, op. cit., 68; vgl. CS III, 247 a), ver- 
knüpft mit einem knappen Hinweis auf die ‚kompo- 
stitorische' Veranlassung eines solchen Verfahrens 
(damit man einen ausgedehnteren Discantus über ei- 
nen mehrmals wiederholten Tenor setzen. kónne, 
ohne gleich dessen äußere Gestalt verlängern zu 
müssen; zit. > Augenentatio IL). 

In den ersten Begriffsbestimmungen von diminutio 
finden sich nur sporadisch Angaben zu entsprechen- 
den Merkmalen in Kompos., dic auf eine Verkleine- 
rung der Notenwerte hindeuten. Johannes de Muris 
nennt überhaupt keine Zeichen, und auch Prosdoci- 
mus de Beld. erwähnt 1404 den nach links geöffne- 
ten Halbkreis > nur allgemein als Hinweis für die 
Proportio sesquitertia (Expos., loc. cit., 142), wobei 
er sich des Verbs diminuere in eher vokabularer 
Form bedient. Als „Diminutions“-Zeichen werden 
spáter angeführt: die Kolorierung von Noten, die 
laut dem Anon. X (De minimis notulis, 15. Jh.) eine 
ausdrücklich mit diminutio bezeichnete Halbierung 
der Notenwerte bedeutet (,,Et talis modus cantandi 
a musicis vocatur diminutio eo quod unaqueque no- 
tularum pro medietate diminuitur a suo debito valo- 
re", CS III, 415 a); die im Tract. de musica plana et 
mensurabili (Mitte 15. Jh.) des Anon. XI (CS III, 469 
a) genannte, einem Mensurzeichen nachgestellte Zif- 
fer 2 (als Kürzel für die Proportio dupla ;) und — 
gleichwertig — die Virgel, ein das Tempuszeichen 
vertikal, diagonal oder waagrecht durchkreuzender 
Strich, der vom vermutlich kurz danach schreiben- 
den Anon. XII (Tract. de musica [vor 1471]) als para- 
graphum, in der Tätschen Musica (1491) als tractus 
und seit Fr. Gafori vorzugsweise als virgula (Dim. 
von virga, ,kleiner dünner Zweig, Rute, Stab, kleine 
Linie‘) bezeichnet wird; außerdem die vom Anon. 
XII erwähnte Schwärzung der Noten (als Folge des 
ungefáhr zeitgleich stattfindenden Wechsels von der 
schwarzen zur weißen Notation). Seit $, Heyden 
(Musicae, id est, Artis canendi [1337], 2. Aufl. als De 
Arte canendi, Nürnberg 1540, 102 ff.) werden üblı- 
cherweise für diminutio insgesamt vier verschiedene 
Darstellungsmöglichkeiten aufgezählt: die dem 
Tempuszeichen nachgestellte Ziffern 2 und 3 als 
Kennzeichen der Proportio dupla bzw. tripla (die et- 
was tiefer gesetzt werden sollen, um einer Verwechs- 
lung mit den Zeichen für Modus minor bzw. maior 
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vorzubeugen), die Virgel, der ,,Hemiciclum inuer- 
sum" 5 sowie die als ,,diminuentes" qualifizierten 
Proportiones maioris inaequalitatis. 

Der Begriff diminutio erfahrt beim Anon. XII eine 
grundlegende Bedeutungsánderung, da er nicht nur 
dem Begriff syncopatio als übergeordneter Bezeich- 
nung für die „Wegnahme des Wertes von Noten“ 
subsumiert wird zusammen mit dem Ausdruck se- 
miditas, den der Anon. für die Halbierung aller No- 
tenwerte, wie sie nur im Tempus imperfectum cum 
prolatione minore anzutreffen ist, einführt (mit dem 
Mensurzeichen € sondern diminutio bezeichnet 
auch — vielleicht infolge der áquivoken Formulie- 
rung „per tertium“ im Libellus — nur mehr die 
„wegnahme eines Drittels bei irgendeinem Ge- 
sang“, die in den drei anderen Mensuren gilt (mit 
den Zeichen€, Pund ¢ bzw.€), genau so wie es spä- 
ter im Zusammenhang mit der Schwärzung der No- 
ten heißt, moderne Musiker taten diese als diminu- 
tio bezeichnete Verkürzung schon háufig im Sinne 
der Proportio sesquialtera auf („Et illa diminutio. . . 
jam apud modernos musicos multum consistit in 
proportione sexquialtera‘‘, CS TIL, 484 a): 


Ubi sciendum quod secundum musicum syncopatio sic 
diffinitur: Est valoris notarum ablatio cujus due sunt spe- 
cies, scilicet semiditas et diminutio. Semiditas est alicujus 
cantus medietatis ablatio et habet fieri in tempore imper- 
fecto minoris prolationis imperfecte... Cantus cui tale 
signum [sc. f] proponitur solum omnium notarum medie- 
tas canitur... Secunda species est diminutionis et est ali- 
cujus cantus tertio ejus partis ablatio. Et habet fieri in tem- 
pore perfecto tam prolationis perfecte quam imperfecte. 
Similiter in tempore imperfecto non brevioris, sed majo- 
ris prolationis... (CS II, 48 by J. Wolf (Gesch. d 
Mensaral-Notation..., Lpz. 1904, 1, 147, u. Hdb. d Nota- 
tionskunde I, Lpz. 1913, 344) erklärt diminutio in diesem 
Fall eigenartigerweise als Reduzierung auf ein Drittel; 
vielleicht ist dieser Irrtum darauf zurückzuführen, daß 
der jeweils zuvor behandelte Prosdocimus de Beld. dimi- 
nutio (in der einen Bedeutung) tatsächlich in diesem Sinne 
versteht. 


Einer Anmerkung zum ,diminuierten" Tempus 
perfectum cum prolatione minore Ø gemäß, wonach 
hier schneller gesungen werde als beim entsprechen- 
den ,,undiminuierten“ © („hoc tantum est dicere 
quod velocius canitur. quam (si) paragraphum non 
poneretur in medio", ibid. 484 a), impliziert der 
diminutio-Begriff beim Anon. XII teilweise eine 
schnellere Temponahme. Diesen Aspekt akzentu- 
iert später H. Glarean, für den diminutio einen 
(scheinbar unbestimmteren) schnelleren Tactus be- 


‘deutet, um mit diesem „Pathos“ einer Ermüdung 


des Ohres vorzubeugen: 


Dodekachordon (Basel 1547) III, 8: Quoties autem uolunt 
Musici tactu festinandum esse, quod tum faciundum cen- 
sent, cum auditum iam fatigatum putant, ut scilicet fastidi- 
um tollant, lineam per circulum uel semicirculum deor- 
=, ef Li D D + 
sum ducunt sic? 7 atque hoc quidem Pathos diminutio- 
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nem uocant, non quod notularum aut ualor, aut numerus 
diminuarur, sed quod tactus fiat uelocior... (205 f.). 


Die nahezu ausschließlich im deutschsprachigen 
Raum zu beobachtende und auch dort nur von we- 
nigen sekundären Theoretikern vertretene Ein- 
schränkung von diminutio auf eine Notenwert- 
reduktion um ein Drittel wird ebenso wie die Diffe- 
renzierung zwischen diesem Ausdruck und semidi- 
tas bis ins frühe 16. Jh, beibehalten und im zweiten 
Jahrzehnt weitgehend wieder aufgegeben (siehe un- 
ten} — also mit der veränderten mus. Praxis insofern 
einhergehend, als der 2/3-tactus um 1520 „außer Gel- 
tung kam“ (Dahlhaus 1960, 35). 

So trennt der mutmaßliche Autor B. G. Frank der 
Tätschen Musica (1491) zwischen einer ,,Diminution 
der Mensur und einer Halbierung der Notenwerte; 
werde zweitere angezeigt durch den ,, Tractus semidi- 
tatis notarum, das ist der zug oder strich der halbma- 
chunge deren noten“ für das Tempus imperfectum 
d (ed. A. Geering, Bern 1964, 53: 6—7), so erstere 
durch den „Tractus diminucionis mensure, das ist der 
strich der myndrung der mensuren“ für das Tempus 
perfectum (Ges: 17—19), wobei sich der Autor über 
das genaue Maß der Reduzierung nicht ganz im kla- 
ren zu sein scheint (,,also daf die noten villicht umb 
den drytten oder halben teyl schneller gesungen und 
gmensuriret'‘, 52: 20—22). (Das Fehlen der beiden an- 
deren Diminutionszeichen und hier wie eben- 
falls im dritten Teil Musica figurativa des Opus au- 
reum [Köln Gol von M. Schanppecher läßt sich da- 
mit begründen, daß die Prolatio maior um 1430 
überhaupt stark zurückgeht und — simultan mit der 
Prolatio minor erscheinend — seit dem späten ts. Jh. 
als Hinweis für > Augmentatio TIL gilt.) 

Mit der zw. 1481 u. 1483 verfaßten Practica musicae 
(Mailand 1496) von Fr. Gafori, der im wohl kurz vor 
1474 kompilierten Extractus parvus musice noch die 
diminutio-Bestimmung aus dem Libellus übernimmt 
(ed. F. A. Gallo, AMIS IV, Bologna 1969, 163 f.), ver- 
ändert sich erneut und nun nachhaltig die Bedeu- 
tung des Begriffs diminutio. Zunächst definiert Ga- 
fori diminutio allgemein als Entziehen eines gewis- 
sen Teiles von den Notenwerten selbst, wofür er 
drei Darstellungsformen (einen Canon, eine Propor- 
tio maioris inaequalitatis oder eine Virgel) angibt, 
Die beiden erstgenannten erweisen sich dabei als 
Verkürzung der Noten (wobei sich durch einen ent- 
sprechenden Kanon oder eine entsprechende Pro- 
portion auch auf die Augmentation hinweisen lie- 
Del, Bei der Verkürzung mittels eines Kanons (etwa 
„Maxima sit longa“) verändern sich die Größen der 
Notenwerte, weswegen man diese „diminutio“ Ver- 
änderung der meßbaren Größe nenne („variatiönemn 
mensurabilis quantitatis", f. cc iij; zit. — Varietas 
II. (3b); ebenso würden bei der proportionsmäßig 
dargestellten Verkürzung die eigentlichen, durch die 
jeweiligen Notenformen ausgedrückten Werte auf- 
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grund von Proportionen verkürzt (deren ausfiihrli- 
che Erörterung dem vierten Buch vorbehalten 


bleibt): 


Diminutio in mensurabili cantilena est abstractio certi ua- 
loris quantitatiui ab ipsis figuris. Tribus enim modis solet 
a musicis demonstrari. Primo modo Canonice. Secundo 
Proportionabiliter. Tertio Virgulariter. Canonice consy- 
deratur diminutio quum figurarum quantitates declinant 
& variantur in mensura secundum canonis ac regula in- 
scriptam sententiam. Puta hac descriptione Maxima sit 
longa... Proportionabiliter sumpta diminutio est que 
proprijs numerorum characteribus certam proportionem 
probantibus constituitur. Hac enim figuras ipsas minuit 
secundum  dispositxe proportionis  consyderationem 


(ibid.). 


Die mittels einer Virgel durch das Tempuszeichen 
angezeigte „diminutio“ schließlich gilt als eine Ver- 
kürzung der Mensur, nicht als eine solche der No- 
tenwerte selbst, da ein solches Zeichen die eigentli- 
che zeitliche Messung betreffe und nicht die Abge- 
messenheit der Noten; eine Brevis zähle nämlich — 
wie Gafori weiter ausgeführt — im perfekten Tem- 
pus (ob diminuiert oder nicht) immer drei Semibre- 
ves und im imperfekten Tempus immer zwei Semi- 
breves. Scheint diese Verkürzungsart auf eine nur 
geringe Mensurbeschleunigung hinzudeuten, so 
setzt Gafori sie im Einklang mit der gängigen Praxis 
der Sänger, die hier in doppelt so schnellem Tempo 
sängen, dennoch mit der bekannteren und einfacher 
auszuführenden Proportio dupla gleich: 


Virgulariter disposita diminutio est quz in hac mensura- 
bili figurarum descriptione per virgulam signum temporis 
scindentem declaratur: hec propriz temporali comperit 
mensura: non ipsis figuris: namque tali signo ipsa minui- 
tur mensura: non notularum numerus. . . 

Verum cum dupla proportio czteris & diuisione & pro- 
nuntiatione sit proportionibus notior atque facillima: 
mensurz huiusmodi virgulariter consyderata diminutio: 
in duplo velocior; duplz scilicet equipolens proportioni: 
solet a cantoribus frequentius obseruari (f. cc 11)’ Lk frü- 
here Belege für die Einschránkung von diminutio auf die 
Notenwerthalbierung bieten Fr. Cazas Tract. vuigare de 
canto figurato (Mailand 1492, f. b ii’ f.), eine ital. Übers. be- 
stimmter Ausschnitte aus Gaforis Schrift, und — viel- 
leicht auch von Gafori abhängig — N. Burtius’ Musices 
opusculum (Bologna 1487, f. f v'), in dem diminutio singu- 
lär als „Brechen“ („iractio‘“) erklärt wird, wie es sonst 
nur im Zusammenhang mit der Verzierung der Fall ısı 


(vgl. oben, II). 


Auch wenn sich der Ausdruck semiditas bei Gafori 
selbst nicht nachweisen läßt, so wird er doch von 
Autoren, die sich explizit auf Gafori berufen, wieder 
herangezogen. Sie sehen allerdings bezüglich der 
Notenwertverminderung keinen Unterschied mehr 
zwischen semiditas und diminutio, deren ‚alte‘ Be- 
deutung als Reduktion um ein Drittel allenfalls noch 
erwähnt wird; vielmehr bezieht sich nunmehr semi- 
ditas allein auf eine Halbierung im imperfekten 
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und diminutio auf eine solche im perfekten Tempus. 
J. Cochlaeus, der in seiner um 150$ anon. publ. 
Musica von diminutio noch ausschließlich als eı- 
ner Verminderung der Mensura um ein Drittel han- 
delt {tercia mensure pars minuitur“, ed. H. Rie- 
mann, MIM XXX, 1898, 6), spricht zwar auch in der 
Ausgabe dieser Schrift von 1507 (vgl. Schroeder 1982, 
153 Í} und im Tetrachordum Musices (Nürnberg [1511] 
217512) zunächst von diminutio als Wegnahme eines 
Drittels im Tempus perfectum (,,abstractio quantita- 


tis ab ipsa mensura. Fit enim 1n tempore perfecto", 


f. E ii’ £), erklärt dann aber in Anlehnung an Gafo- 
ri, aufgrund der leichteren Ausführbarkeit der Pro- 
portio dupla werde diminutio sehr oft als Halbie- 
rung aufgefaßt („At quia dupla proportio est faci- 
lior/ ideo perszepe in duplo fit mensure diminutio", 
f. E ui). A. Ornitoparchus ordnet dem Begriff sin- 
copatio, dessen mus. Verwendung er mit der gram- 
matikalischen (etwa wenn „secla“ anstatt ,,secula" 
steht) vergleicht, die beiden Ausdrücke semiditas 
und diminutio unter. Während ersterer auf die Hal- 
bierung der Notenlänge im imperfekten Tempus 
hinweist, bedeutet zweiterer nicht — wie bei den Al- 
ten — die Wegnahme eines Drittels, sondern ist 
(nach der lobenswerteren und richtigeren Meinung 
der Jiingeren) als identisch mit semiditas anzusehen, 
nur daß sich diminutio allein auf das „Abschnei- 
den‘ der Hälfte in der Messung im perfekten Tem- 
pus bezieht: 


Musice Active Micrologss (Lpz. 1517); Syncopationis due 
sunt species. Semiditas scilicet et diminutio. 

Semiditas est primarie notarum mensure medietas, in im- 
perfecto tempore tantum locabilis. .. 

Diminutio, vt veteres sensere: est tertie partis ab ipsa men- 
sura abstractio. Sed recentiorum laudabilior est opinio ac 
verior, qui diminutionem a semiditate non disternant. . . 
Est itaque diminutio medie partis in mensura prescisio, nil 
discrepans a Semiditate: nisi quod in signis perfectis, ac fi- 
guris ternario numero metiendis reperitur (f. F v); ähnlich 
G. Rhaw, Enchiridion musicae mensvralis (Wittenberg 
[1520] 1538, f. b vy" £.), M. Agricola, Musica Figuralis Deudsch 
(Wittenberg 1532, 8. Cap. Von der Diminution odder gerin- 
gerung und halbirung des gesangs, f. H iij ff.) u. N. Liste- 
nius, Musica (Wittenberg 1537, f. E vi ff). 


Aufgrund seiner Hypothese eines einzigen unverän- 
derlichen Tactus mit der Semibrevis als fester Be- 
zugseinheit bestimmt 5. Heyden diminutio als Ver- 
minderung des wesentlichen Wertes der Noten und 
Pausen (,decisio essentialis ualoris Notularum, ac 
Pausarum", of. cit., 102); ebenso wird nun die dop- 
pelte Verkürzung (,,Diminutionis Diminutio“, 105) 
in seiner Nachfolge ausdrücklich in die Erörterung 
einbezogen. 

Gleich dem Begriff Augmentation büßt Diminution 
im Laufe des 17. Jh. seine Bedeutung ein; beispielhaft 
für dieses nachlassende Verständnis mag Chr. Simp- 
son (The Principles of Pract. Musick [1665], 2. Aufl. als 
A Compendium of Pract. Musick, London [1667] 


14 


31678) genannt sein, für den „Diminution“ als Be- 
zeichnung einer gewissen Verminderung des vollen 
Wertes der Noten (,,lessening or abating somthing 
of the full value or quantity of Notes", 27) nicht al- 
lein eine Tempoverdoppelung bei den (noch geläufi- 
gen) Mensurzeichen > und d impliziert, sondern 
auch eine Verkürzung um ein Drittel infolge der Im- 
perfizierung von Noten und der Kolorierung sowie 
eine doppelte Verkürzung oder Kennzeichnung mit- 
tels (inzwischen überholter) Proportionen. 

Fin spátes Zeugnis für die in Rede stehende Verwen- 
dung von diminutio stellt das WaltherL (Lpz. 1732) 
dar. Im Art. Diminutione wird diminutio bereits als 
ehemalige Bezeichnung für eine um ein Drittel oder 
die Hälfte schnellere Temponahme apostrophiert; 
wenn J. G. Walther sich dabei auf Ornitoparchus 
beruft, so ignoriert er, daß gerade jener sich strikt 
gegen eine Einbeziehung der Verkürzung um ein 
Drirtel wandte: 


Ehemahls hie auch Diminztio, wenn der Tact um den 
dritten Theil, oder um die Helffte geschwinder, als ordi- 
nair gewöhnlich, gegeben wurde (209 b); der Art. Semidi- 
tas (564 a) ist dem Zeichen d für den „halben egalen Tace” 
gewidmet, das eine Halbierung der Noten- und Pausen- 
werte anzeigt. 


Lexika des 19. Jh. weisen nur selten den Begriff in 
diesem Sinne aus (vgl. DommerL, Heidelberg 1865, 
238, oder Mendel/ReißmannL ID. Bin 1873, 162); eine 
eingehendere Behandlung erfährt er erst wieder im 
Art. Diminution im RiemannL (Lpz. 1882, 206 a) in 
allerdings prononcierter Form, indem das als „Di- 
minution‘‘ bezeichnete Imitationsprinzip hier aus- 
geklammert und unter dem gesonderten Stichwort 
Verkürzung aufgeführt ist (vgl. unten, IV.). 

Seit der Mitte des 17. Jh. beschränkt sich die theore- 
tische Reflexion über Diminution als Verkürzung 
von Notenwerten durchweg auf die besondere Be- 
deutung im Falle des sogenannten Diminutionska- 
nons. Bei dieser einstimmig notierten Kanonart, die 
offenbar erst seir jener Zeit eingehender erörtert 
wird, wohingegen frühere Theoretiker sie mehr 
oder minder außer acht gelassen haben, hat der 
(nachfolgende) Comes den (vorausgehenden) Dux in 
halb so langen (bzw. dem beigefügten „Canon“ ge- 
mäß in noch kürzeren) Notenwerten zu beantwor- 
ten. Der Diminutionskanon wird zwar von Chr. 
Bernhard um 1660 (zusammen mit dem Augmenta- 
tionskanon} dem Begriff fuga inaequalis (vgl. + Aug- 
mentatio ITI.) subsumiert; im Unterschied zu seinem 
Pendant findet er aber weder in der von H. Purcell 
korr. und erweiterten 12. Aufl. von ]. Playfords Ar 
Introduction to the Skill of Musick (London 1694) 
noch im WaltherL von 1732 Erwähnung. J. Matthe- 
son streift diese Kanonspezies, bei welcher der Co- 
mes dem Dux durch „verminderte Geltung der No- 
ten“ folgt, als eine „künstlichere Art dieser Kreis- 
Fugen“ nur am Rande (Der Vollkommene Capelimet- 
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ster, Hbg 1739, 395 f.), während Fr. W. Marpurg dem 
in ‚Seiner Abb. von d. Fuge lat. bezeichneten „ca- 
. per diminutionem" (Bd. IL, Bln 1754, 62) bzw. 
den Canons i in der Verkleinerung“ , wie er sie im 
Anb. zum Hdb. bey d Gb. u. d. Compos. (Bln 1760, 
300) auf Dtsch. nennt, noch größte Wertschätzung 
entgegenbringt; durch P. Singer 1847 erhält der Aus- 
druck Diminutionskanon vollends eine pejorative 
Charakterisierung (zit. + Augmentatio UL). 
Im Disch. wird das Begriffswort „Verkleinerung“ in 
der seit Mitte des 18. Jh. (etwa bei Marpurg) einschla- 
gigen Bezeichnung für den Diminutionskanon gele- 
gentlich gegen „Verkürzung“ ausgetauscht (vgl. un- 
ten, IV.), etwa von H. Riemann (Lehrbuch d einfa- 
chen, doppelten u. imutierenden Kontrapunkts, Lpz. 
1888, 176, oder Grofe Kompositionslebre IL, Bln u. 
Stuttgart 1903, 383) oder von J. Müller-Blattau (Gesch, 
d Fuge, Kassel *1963, 151 a [Reg.]). 


Lit.: + Augmentatio IIL; C. Sachs, Rhythm and Tempo, 
New York or: C. DaniHaus, Zur Theorie d Tactus im 
16. Jh., A£Mw XVII, 1960; Ders., Zur Entstehung d. mo- 
dernen Taktsystems im 17. Jh., AlMw XVIII, 1961; DERS., 
Zur Taktlehre d. M. Praetorius, Mf XVII, 1964; U. Gün- 
THER, Die Anwendung d. Diminution in d. Hs. Chantilly 
1047, AfMw XVII, 1960; DIES., Der Gebrauch d. tempus 
perfectum diminutum in d. Hs. Chantilly 1047, ibid.; H 
O. Here, Der Madrigal- u. Motettentypus in d. Mensu- 
rallehre d. M. Praetorius, AfMw XIX/XX, 1962/63; 
P. Brarnarp, Zur Deutung d. Diminution in d. Tactusleh- 
re d. M. Praetorius, Mf XVII, 1964; CH. E. Hamm, A 
Chronology of the Works of G. Dufay Based on a Study 
of Mensura! Practice, Princeton Studies in Music I, 
Princeton, N. J. 1964; J. A. Bang, Tactus, Tempo and No- 
tation in Mensural Music from the 153^ to the 17^ Cent. 
Amsterdam 1972; E. SCHROEDER, The Stroke Comes Full 
Circle: and < in Writings on Music, ca, 1450—1540, MD 
XXXVI, 1982; A. M. Busse Berger, The Myth of ,,diminu- 
tio per tertiam. partem", Journal of Musicology (in 
Vorb.); Goes, Mensuration Signs and Proportions in Ita- 
lian Theory. .., MSD (in Vorb.). 


" 


Exkurs: Zur Kennzeichnung einer besonderen Notenwert- 
verkleinerung ist der Diminutionsbegriff überdies in zwei 
singulären und eher vokabularen Verwendungsweisen 
elegt. 
P. Maillart (Les tons, ov discovrs, sur les modes de musi- 
qve..., Tournai 1670) bedient sich des franz. Ausdrucks 
diminution zur Bezeichnung einer Unterspezies des punc- 
tus divisionis (> Punctus V. (OL Im Gegensatz zu früheren 
Autoren, die mehrere Punktarten und verschiedene Be- 
nennungen dafür kennen, hält er der Kürze und Klarheit 
halber („pour le plus brief, & le plus cler, 375) nur einen 
Augmentations- und Divisionspunkt auseinander, denen 
er alle anderen unterordnet. Beim Divisionspunkt, der all- 
gemein Noten allein zur Kennzeichnung der jeweiligen 
Perfektion gegeneinander abgrenzt, unterscheidet Mail- 
jart nochmals einen Perfektions-, Alterations- und Dimi- 
nutionspunkt; letzterer habe dieselbe Funktion wie der 
Imperfektionspunkt, nämlich eine Note imperfekt zu ma- 


Diminutio / Diminution 


chen, die dadurch kürzer wird, womit im beigefügten No- 
tenbeispiel (im Tempus perfectum diminutum) die beiden 
Breves gemeint sind, die infolge der zwei zwischen thnen 
stehenden und durch Punkt getrennten Semibreves je- 
weils ein Drittel ihres Wertes verlieren: 


Le poinct de Diminution, est le mesme que le poinct d’Im- 
perfection, estant l'vn la cause de l'autre. Car par ce point 
icy, la notte est rendué imparfaicte, & par consequent de 
moindre valeur (379); ähnlich A. Parran, Traité de la 
musique theorigue et pratique (Paris 1639, 48 f.). 

J. Playford (Ar Introduction to the Skill of Musick, London 
[1654] 71674) bezeichnet innerhalb seiner Klassifizierung 
der acht gängigen Noten werte die ‚kleineren‘ (Minima, 
Semiminima, Fusa, Semifusa) als „Noten der Diminu- 
tion" („[Notes] of Diminution or Decrease", 24) und die 
größeren als „Noten der Augmentation". (zit. + Augmern- 
tatto III. Exkurs). 


IV. Seit dem 18. Th. bezeichnet Diminution im Sinne 
eines Kompositionsprinzips die IMITATION EINER 
TONFOLGE VORWIEGEND IN HALBIERTEN NOTENWER- 
TEN. Wird der Ausdruck im Zuge einer Klassifi- 
zierung der verschiedenen Nachahmungsformen 
(— Imitatio IV. (1)) vorerst auf solche kompositori- 
schen Sachverhalte in Fugen angewendet, so über- 
nimmt man ihn spáter gleichfalls für entsprechen- 
de Wiederholungen in nicht-kontrapunktischen 
Sätzen. 

In der genannten Bedeutung ordnet J. Mattheson 
Diminutio dem Pendant Augmentatio unter, ohne 
konkrete Angaben zum Maßverhältnis zwischen 
imitierter und nachahmender Stimme zu machen; 
der (miß verständlichen) Formulierung bei Augmen- 
tatio („um die Helffte länger und grösser‘‘) zufolge, 
die Mattheson — im umgekehrten Sinne natürlich — 
auf Diminutio übertragen will, ıst damit eine Hal- 
bierung der Notenwerte gemeint: 


Der Vollkommene Capellmeister (Hbg 1739): Hieher [sc. 
Augmentatio] gehört auch, natürlicher Weise, die Diri- 
nistio, oder Verringerung, als das Gegentheil der Vermeh- 
rung, und hat eben die Absicht auf die Verkürrzung der 
Geltung in den Noten (arz). 


In J. A. Scheibes Critischem Mus. (Lpz. 71745, 462) 
figuriert dagegen die Vokabel „Verringerung“ blo 
als Erklärungswort für ,,Augmentatio"; der Autor 
scheint somit die betreffende Nachahmung in hal- 
bierten Notenwerten mit letzterem Begriff zu ver- 
binden. (Zum früheren Beleg des Korrelats Augmen- 
tation bei Scheibe 1730, der eigentlich eine Interpre- 
tation dieses Begriffs im Sinne einer Notenwertver- 
kleinerung nahelegt, vgl. ^ Augmentatio IV.) 

In Abgrenzung von ,,Diminutio Notarum" im Sinne 
einer melodischen Verzierung (vgl. oben, II. (2)) prä- 
zisiert M. Spieß die auf das Imitationsprinzip zielen- 
de Bezeichnung durch die Anfügung eines Generi- 


Diminutio / Diminution 


vus explicativus; die Bestimmung von „Diminstio 
Subjectt oder Themazis ist gekennzeichnet zum ei- 
nen durch zunächst wiederum unpräzise Angaben 
zum Grad der Verkleinerung, zum anderen aber 
durch die Andeutung, daß der Schluß einer Kom- 
pos. die geeignetste Stelle für das Anbringen von 
»Diminutionen* sei: 

Tract. mus, composttorio-pract. (Augsburg 1746): Diminutio 
Sibyecti oder Thematis, welches die Ttaliäner Soggeto $mi- 
"uito nennen, ist, wann das S#bjectum, so in langgültigen 
Noten bestehet, durch andere Neben-Stimmen durch klei- 
nere Noten mit- und fortgeführer wird; welches meistens 
zu geschehen pflegt, da das Mustcalische Stück vollstim- 
mig zu Ende getrieben wird (156 a). 

Als erster Autor integriert offenkundig Fr. W. Mar- 
purg den Begriff diminutio (bzw. Verkleinerung als 
dtsch. Aquivalent) in ein System mannigfaleiger Imi- 
tationsformen: 


Abb, von d Fuge } (Bin 1753): Geschieht es aber mit verklei- 
nerten Noten, wann eine Note um die Hälfte verrin- 
gert... wird: so heist dieses eine verkleinerte Nachah- 
mung, imitatio per diminutionem (7). 

Mit der Bemerkung im KochL (Fim. 1802), das mit 
diminutio benannte Verfahren betreffe „am ge- 
wöhnlichsten den Hauptsatz in der Fuge" (431), ist 
angedeutet, dafs es auch in nicht-kontrapunktischen 
Satzgefügen auftreten kann. Bevor A. von Dommer 
1862 den Ausdruck Diminution mit dem urnfassen- 
den Begriff der thematischen Arbeit verbinder (zit. 
— Augmentatio IV.), vermerkt bereits G. Schillings 
Encyclopádie d gesammten mus. Wiss. II (Stuttgart 
1835) explizit, solchermaßßen bezeichnete Imitations- 
formen ließen sich in allen Kompositionsgattungen 
nachweisen, zumal an Satzenden: 


Art. Diminutio: .. bezeichnet in der Musik 1) dasjenige 
Verfahren, wenn ein melodischer Satz, und insbesondere 
zwar das Hauptthema einer Fuge, in einer anderen Stim- 
me mit verminderter Geltung der Noten wiederholt 
wird... Am häufigsten kommen die Diminutionen in 
den sogenannten Schlußsätzen, Finale’s und Schlußcaden- 
zen vor, deren eigenthümlicher Character schon eine ge- 
drängtere Darstellung der Hauptgedanken des ganzen 
Tonstücks erfordert (417). 


Der Passus „gedrängtere Darstellung der Hauptge- 
danken“ verweist auf die zeitweilige Nähe des Dimi- 
nutionsbegriffs zum Begriff > Stretto DL (1) bzw. UI; 
denn es kann entweder der Stretta-Charakter eines 
solchen Schlusses oder die Tatsache gemeint sein, 
daß das Imitationsprinzip mittels verkürzter Noten- 
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werte oftinals, vor allem in Fugen, mit dem der Eng- 
führung kompositorisch verknüpft wird: 


RiemannL (Lpz. 1882), Art. Verkürzung: Verkürzung 
(Verkleinerung, Diminution) nennt man die Reduktion 
der Notenwerte eines Themas auf die Hälfte oder den 
vierten Teil, die in der Fuge zur Ermöglichung von Eng- 
führungen... häufig vorgenommen wird, aber auch bei 
freier Komposition eine Rolle spielt (961 a). 


Wie im RiemannL festzustellen ist, wird im Dtsch. 
(etwa von C. Czerny in der zweisprachigen Ausg. 
von A. Reichas Cours de Compos. mus. .. . Vollstan- 
diges Lehrbuch d. mus. Compos., Wien o. J. [1834], II, 
820 b) bisweilen „Verkleinerung“ durch ,,Verkiir- 
zung“ ersetzt (vgl. oben, JILL wogegen sich H. Jeli- 
nek wendet. Beide Bezeichnungen könnten nicht 
gleichgesetzt werden, da ihm zufolge sich letzterer 
Begriff allein auf das „Weglassen einzelner Töne“ 
beim Variieren einer melodischen Gestalt bezieht 
(Anleitung zur Zwöälftenkompos. I, Wien 1967, 10; 
vel. + Augmentatio IV.). 

Abgesehen vom ‚traditionellen‘ Sinn von Diminu- 
tion ist im 20. Jh. vor allem im Blick auf zeitgenóssi- 
sche Kompositionsmethoden auch ein erweiterter 
Diminutionsbegriff nachzuweisen. O. Messiaen faßt 
darunter neben der ‚üblichen‘ Halbierung der No- 
tenwerte („diminution classique“) auch Verkürzun- 
gen um ein Fünftel, ein Viertel, ein Drittel (iden- 
tisch mit der Wegnahme des Punktes [,,retrait du 
point‘‘] etwa bei einer Viertelnote), zwei Drittel, 
drei Viertel oder vier Fünftel (Technique de mon lan- 
gage mus., Paris 1944, 10). P. Boulez beschreibt in 
seinem Aufsatz Eventuellement (1952) als einfache 
Transmutationen rhythmischer Zellen neben der re- 
guláren Verkleinerung auch eine irregulire, falls die 
Hierarchie der Zelle oder ihre Bestandteile auf ver- 
schiedene Art modifiziert werden (zit. ^ Augmenta- 
tio IV.). 

In der elektronischen Musik wird der Diminutions- 
begriff „nicht gebraucht", wie das Eimert/Hum- 
pertL (Regensburg [1973] “1977, 66 a) betont, wäh- 
rend es das entsprechende „kompositorische Verfah- 
ren“ noch gebe. 


Lit.: Art. Augmentation and diminution, HarvardD, 
Cambridge, Mass, 1944; H. ENGEL, Art. Diminution, 
MGG III, 1954; Art. Diminution, RiemannL, Sachteil d. 
12. Aufl., Mainz 1967. 


Michael Beiche, Freiburg i. Br. 1989 


HmT — 17. Auslieferung, Winter 1989/90 


Discantus / Diskant 


lat. discantus (spátes 12. [h.), zusammengesetzt aus 
dis, auseinander, und cantus, Gesang; auch biscantus, 
mit dem Präfix bis, zweimal, doppelt (seit dem frühen 
14. Jh. in Quellen vornehmlich ital. oder [süd]dtsch. 
Provenienz); 

franz. déchant, altfranz. deschant, descant, descaunt 
(zweite Hälfte bzw. Ende 12. ]h.); 

dtsch. Discant (seit um 1300), Diskant (wohl erstmals 
1739 bei L. Mizler; vgl. unten, II. (3) u. (4)(c)), 
vereinzelt Diskantus (etwa J. N. Forkel, Allgemeine 
Gesch. d. Musik II, Lpz. 1801, 451 H, oder H. von 
Helmholtz, Dre Lehre von d. Tonempfindungen..., Braun- 
schweig [1863] 51013, 400 £); 

engl. descant oder discant, auch deschaunt, dyscant 
(zweite Hälfte 14. Jh.); 

ital. discanto (selten). 


Gleichzeitig mit dem Substantiv begegnet in den 
einzelnen Nationalsprachen das entsprechende Verb: 
lat. discantare (bei Uguccione da Pisa, Magnae deriva- 
tiones [ausgehendes 12. Jh.], noch synonym mit 
de(s)cantare, schnell singen, absingen, herunterlei- 
ern, heraussingen; vgl. G. Vecchi in: Quadrivium 
XIII, 1, 1972, 207) mit dem häufig erscheinenden 
Partizip Prasens discantans und dem Gerundium (ars) 
discanrandi; 

franz. déchanter, altfranz. deschanter, descanter (zur 
ambivalenten Bedeutung von prov. descantar vg]. R. 
H. Pernn, On Some Mus. References in Old Prov. Lit., 
JAMS IX, 1956, u. Descant and Troubadour Melodies: 
A Problem in Terms, JAMS XVI, 1963); 

dtsch. discantieren (zur altfranz. Prätentaltorm dis- 
cantoit bei Gottfried von Straßburg vgl. unten, II. 
(1)); 

engl. co descant oder discant, auch dyscant. 

Als Derivat ist insbesondere die Form des nomen 
agentis geläufig: lat. discantor, vereinzelt discantator 
oder discantorista; franz. déchanteur; engl. descantor 
bzw. discantor; ital. biscantore; dtsch. Discantist bzw. 
Diskantist. 


[. Im spáten 12. Jh. wird der Begriff discantus als lat. 
Aquivalent für diaphonia geprägt zur Bezeichnung 
von MEHRSTIMMIGKEIT schlechthin. 


IL. Eng verknüpft zumal mit der Bedeutung ,Satzart* 
und deshalb oftmals nur schwer davon zu trennen, 
figunert discantus gleichzeitig auch als STIMMENBE- 
ZEICHNUNG. 


Discantus / Diskant 


(1) Verstanden als GEGENSTIMME zu einem schon 
existierenden cantus (prius factus) begegnet discantus 
wohl zunächst in der altfranz. Literatur. 

(2) Autoren des spáten 13. Jh. beziehen discantus auf 
die OBERE LAGENSTIMME eines mus, Satzes. 

(1? Daraus entwickelt sich im Laufe des 15. Jh. die 
in der lat. und vor allem deutschsprachigen Musik- 
theorie seither übliche Bezeichnung für die HÓCHSTE 
STIMMENLAGE, 

(4) Von der Stimmenbezeichnung ausgehend, lassen 
sich für discantus mehrere UBERTRAGUNGEN auf an- 
dere mus. Sachverhalte nachweisen. (a) Innerhalb 
der mit beginnendem ro, Jh. auftretenden Klassifi- 
zierung verschiedener Klausel- bzw. Kadenzformen 
dient das Epitheton discantus zur Kennzeichnung 
der KADENZFORM DER OBERSTEN STIMME MIT DER FÜR 
SIE TYPISCHEN TONSCHRITTFOLGE. (b) Analog zur 
höchsten oder zumindest oberen menschlichen Stim- 
mengattung bezeichnet Discant bzw. Diskant im 
Dtsch. seit dem frühen 16. Jh. das HÖCHSTE INSTRU- 
MENT EINES SOGENANNTEN STIMMWERKS. (c) In eng- 
stem Konnex mit der Bedeutung höchste Stirmmen- 
lage wird unter discantus bzw. Diskant seit detn 16. 
Jh. auch der jener Stimme zuge wiesene OBERE TON- 
RAUM verstanden. (d) Seit Mitte des 17. Jh. wird der 
auf der untersten Linie des Liniensystems befindliche 
C-SCHLÜSSEL mit Diskantschlüssel belegt. (c) Kom- 
posita wie Diskantstimmen oder -register kenn- 
zeichnen jene ORGELSTIMMEN ODER -REGISTER MIT 
EINEM AUF DIE OBERE KLAVIATURHALFTE BESCHRÄNK- 
TEN UMFANG. 


III. Zugleich mit den anderen Bedeutungen etabliert 
sich Ende des 12. Jh. der seither maBigebende Ge- 
brauch von discantus für eine BESTIMMTE SATZART 
innerhalb der mittelalterlichen Mehrstimmigkeits- 
lehre. 

(r) Eine entscheidende Implikation des Begrifts be- 
tft die RHYTHMISCHE AUSGESTALTUNG DER EINZEL- 
NEN STIMMEN. {a} Zunächst prägt discantus ein STRIK- 
TER NOTE-GEGEN-NOTE-SATZ. (b) In Abgrenzung zu 
organum und anderen Satzarten bezeichnet discantus 
seit Johannes de Garlandia eine DURCHGANGIG MEN- 
SURIERTE SATZART. (c) Die Ablösung des Begriffs 
discantus vom Note-gegen-Note-Satz offenbart sich 
besonders in RELATION ZU CONTRAPUNCTUS. 

(2) Signifikant für discantus ist eine ENGE VERKNUP- 
FUNG MIT DEM KONSONANZBEGRIFF. 

(3) Als Satzart wird discantus außerdem durch die 
ART DER STIMMFÜHRUNG gekennzeichnet. 

(4) Neben der mensuralrhythmisch bedingten Auffä- 
cherung des discantus-Begriffs werden andere Mög- 
lichkeiten einer UNTERGLIEDERUNG propagiert. 

(s Zur Frage, inwieweit sich die mit discantus 
bezeichnete Satzart als IMPROVISATORISCHES VERFAH- 
REN darstellt, tragen die zeitgenössischen Quellen in 
terminologischer Hinsicht nur wenig bei. 


Discantus / Diskant 


I. Im späten 12. Jh. wird der Begnff discantus als lat. 
Aquivalent für diaphonia geprägt zur Bezeichnung 
von MEHRSTIMMIGKEIT schlechthin. 

Seine Entstehung verdankt der Ausdruck — anstelle 
der wörtlichen Übers. dissonantia (für diaphonia), 
mit der er gleichwohl assoziiert wird — ursächlich 
einer seit dem ausgehenden 11. Jh. sich anbahnenden 
Entwicklung, wonach der alte Mehrstimmigkeitsbe- 
griff diaphonia (> Diaphonia HL) weniger im Sinne 
eines klanglichen Auseinandertönens (dissonantia) 
verstanden wird, sondern eher — ausgehend von der 
Uminterpretation des Präfix dia (über griech. 000 
bzw. di¢) in duo — als Zweistimmigkeit (duplex can- 
tus oder dualis vox), also „in Richtung der neuen, 
primär stimmigen Auffassung der Mehrstimmigkeit“ 
(H. H. Eggebrecht in: ders, u. Fr. Zaminer, Ad or- 
ganum faciendum. Lehrschrifien d. Mehrstimmigkeit in 
nachguidonischer Zeit, Neue Studien zur Musikwiss. 
III, Mainz 1970, 193). Mithin liegt dem Begriff dis- 
cantus eine veränderte Auffassung von Mehrstim- 
migkeit zugrunde, für die nun eine namentlich auf 
dem Prinzip der Gegenbewegung beruhende Eigen- 
ständigkeit der einzelnen Stimmen signifikant ist. 
Deranon. Kompilationstext De tract. tonorum als einer 
von zwei ungefihr gleichzeitig entstandenen Tex- 
ten, die chronologisch bisher nur ungenau einzuord- 
nen, nach heutigem Konsens frühestens in die zweite 
Hälfte des 12. Jh. zu datieren sind, führt discantus 
zunächst in dem genannten vergleichsweise umfas- 
senden Sinne ein (zur bestimmten mehrstimmigen 
Satzart vgl. unten, III. (Xah; dabei greift er auf 
Guido Aret. und Johannes Afll./Cotto zurück und 
deutet deren diaphonia-Definitionen (teilweise zit. 
— Diaphonia IIL. (2) u. (3)(b)} in zeitgemäßer Weise 
Ur. 

Die dissonantia, für Johannes A8. /Corto Definiens 
von diaphonia, nennt der Anon. discantus oder or- 
ganum; sie werde zwischen wenigstens Zweien (Dis- 
cantor und Succentor) ausgeführt, deren Stimmen 
voneinander getrennt sind und einträchtig auseinan- 
derklingen und auseinandertónend übereinstimmen. 
Guido zufolge heiße es discantus, so oft nur eine 
angenehme Eintracht in unterschiedlichen Stimmen 
angetroffen wird; so nämlich, daß der Discantor zu 
dem den cantus haltenden Succentor mit verschiede- 
nen, Ähnlichen oder unähnlichen „neurmae“ passend 
auseinander läuft und beide in einzelnen Ruhepunk- 
ten in Einklang, Quarte, Quinte oder Oktave sich 
entsprechen. Unter asthetischem Gesichtspunkt werde 
der Hörende durch den verdoppelten Gesang (,,mo- 
dulatio“) doppelt erfreut, wenn ein cantus einem 
anderen ähnlichen oder unähnlichen durch Beant- 
wortung verbunden ist: 


De tract. tonorum (spates 12. Jh), Abschn. De díscantu et 
organo et eis componendis (laut Hs. London, British Library, 
Egerton 2388) bzw. De dyaphonia (laut Hs. Neapel, Bibl. 
Nazionale, VUI.D.12}: Interpretata autem dyaphonya 
„dualis vox" vel ,disiuncio" vel „dissonantia vocum". 
Unde Guido. Diaphonia vocum disiunctio sonat. Item 
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Johannes. Dyaphonia est congrua vocum dissonantia. Hanc 
ergo dissonantiam discantum sive organum appellamus; 
agitur enim ad minus inter duos scil. discantorem et suç- 
centorem, quorum voces, ab invicem disiuncte, et con- 
corditer dissonent et dissonanter concordent. Unde Guido 
Discantus dicitur, quotienscumque suavis concordia in di- 
versis vocibus reperitur. Ita videlicet, utsuccentore cancum 
tenente alter per diversas neumas, similes vel dissimiles, 
convenienter discurrat et in singulis pausationibus ambo in 
eadem voce vel in quarta, vel in quinta vel octava sibi 
respondeant. Unde Guido. Si cantus cantui simili vel 
dissim(i)li. responsione iungatur, audiens duplici mo- 
dulatione dupliciter delectatur (ed. Schneider, Gesch. d. 
Mehrstinimigkeit II, Bln 1935, Anh., 116; vgl. Liber musicae, 
ed. Pannain, RM! XXVII, 1920, 436). 


Diese allgemeine Bedeutung von discantus wird in 
der Folgezeit fast vollständig von der Verwendung 
für eine besondere Satzart innerhalb der Mehrstim- 
migkeit verdrängt. Ausnahmen sind in der Discantus 
positio vulgaris das Auftreten als Genus-Begriff der 
Mehrstimmugkeit, der in mehrere Spezies unterteilt 
wird (zt. — Hoquetus II. (1}(a)(a); zur Datierung 
auch — Organum IV. (5)), sowie zwei Passagen, in 
denen discantus als Synonym für diaphonia figunert: 
in einem in den Hs. an R. Kilwardbys De ortu scien- 
tiarum (um 1250) anschlieDenden Text sowie im so- 
genannten Brügger Organurn-Trakt.: 


Tract. de musica (13. Jh.): lam nunc diaphoniae, id est dis- 
Cantus seu organi, praecepta breviter exsequamur. Est 
autem diaphorıa, cum plures voces disiunctae et concorditer 
dissonant et dissonanter concordant (ed. Hascher-Burger, 
in Vorb.); 

Tract. de organo (erste Hälfte 14. Jh): Dyaphonia est 
diuersorumsonorum apta conturicao, necnon et diuersorum 
cantuum apta copulatio, quam alio nomine discantum no- 
minamus. Est autem discantus aliquorum cantuum diuer- 
sorum consonantia, quia ubicumque est discanrus necesse 
est quod alter cantuum ibi positorurn magis basse uel magis 
alte se habeat quam reliquus (ed. Pinegar, Exploring the 
Margins: A Second Source for Anon. 7, Journal of Musicological 
Research XII, 1992, 232: 4-5). 


Namentlich Jacobus Leod. rekumert nochmals in 
charakteristischer Weise auf Guides diaphonia-Be- 
stimmung und verbindet solchermahen den Begriff 
discantus mit organum und diaphonia: 


Speculum musicae VII (zw. 1323 u. 1324725): Unde discantare 
erat organizare vel diaphonizare, quia diaphonia discantus 
est, ut dicetur infra (CSM 3, VIT, 8: ID, 5); 

Guido, sub nomine diaphoniae, discancum sic describit: 
Diaplionia est vocum disiunctio quam nos ortanum voctittus, cun 
distinctae voces et concorditer dissonant et dissonanter concordant. 
Graece enim diaphonia, latine discantus dicitur a „dya“ 
quod est „duo“ et ,,phonos" quod est „sonus“, quasi duplex 
sonus, quia distinctos simul prolatos requirit sonos (ro: 
IV,r-2; Forts. zit. > Organum IV. (2). 


DU Eng verknüpft mit den anderen Bedeutungen 
‚Mehrstimmigkeit schlechthin' sowie besonders ,spe- 
zifische mehrstimmige Satzart' und deshalb oftmals 
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nur schwer davon zu trennen, figunert discantus 
auch als STIMMENBEZEICHNUNG. 


(1) Verstanden als GEGENSTIMME zu einem schon exi- 
stierenden cantus (prius factus) begegnet discantus 
wohl noch vor dem ersten Auftreten in der Musik- 
theone bereits in der altfranz. Literatur bei Chrétien 
de Troyes, der bei der Beschreibung von Musik als 
dritter der quadnvialen Künsten deschanz als Pen- 
dant zu chanz behandelt: 


Erec et Enide (um 1165/70): Tex ert l'uevre d’Arimerique, 
/ et la tierce oevre ert de Musique, / a cui toz li deduiz 
s'acorde, / chanz, et deschanz, et sanz descorde, / d'arpe, 
de rote, et de viele (ed. Roques, Les romans I, Paris 1952, 
204: 6707 ff). 


Auch im Folgenden bedienen sich Dichter dieser 
Verwendungsweise, wie etwa die Verbindung mit 
dem jeweiligen Simplex belegt: 


Anon., Uns miracles de Nostre Dame, d'un chevalier qui atnoit 
nne dame (13. ]h.): Que sons nouvians et canchonneres / 
Cante et descante nuit et jour (zit. nach: Fabliaux et Contes 
des poètes fy., hg. von E. Barbazan, NA von D. M. Méon, 
Paris 1808, Bd. I, 352, 146 E); 

Le Roman de Tristan (Prosaversion; zw. 1215 u. 1245}, Lai 
D' Amour: viennent li dons penser: Dame, dame pour qui jou 
chant / Bas et haut, et chant et deschant, / Jou croi, se vous 
cés mon chant, / Vers moi ne serés si trenchant (Bd. VT, ed. 
Baumgartner/Szkilnik, Genf 1993, 100; X XIV,49-52); 
Anon., Durmart le Galois (Mitte r3. [h.): Li rois fait messe 
commencier / Molt hautement sens plus targier, / Li clerc 
lievent en haut lor chant, / Li plusor notent le deschant (ed. 
Stengel, Tübingen 1873, 275: 9901 ff}. 


Wiederholt geschieht dies bei der Beschreibung 
eines Vogelkonzerts als Allegorie für eine aus ver- 
schiedenen, ,entgegengesetzten' Stimmen bestehen- 
de Kompos.: 


Gottfried von Straßburg, Tristan (um 1210): si [sc. walt- 
vogelin} sungen von dem rise / ir wunne bernde wise / in 
maneger anderunge: / da was manc süeziu zunge, / diu da 
schantoit und discantoit / ir schanzune und it refloit / den 
gelieben zeiner wonne (ed. Weber, Darmstadt 1967, 483 E: 
17367 ft); 

der Harder, Der goldene Reigen (zw. 1380 u. 1400): Man 
horet aber reichen schal / von quintin, quartin ane zal, / 
Octauus vnd auch primus donus discantirent vberal (zit. 
nach: Epochen d. dtsch. Lyrik II, hg. von E. u. H. Kiepe, 
München 1972, 146: I-3); 

Liederbuch d. Clara Hätzlerin (1471), Tagweis: Hört man sy 
[sc. Vögel] discantiern (ed. Haltaus, Quedlinburg u. Lpz. 
1840, 17 b: 32). 

Seit dem spaten 12. Jh. bezeichnet discantus auch in 
der Musiktheorie eine Gegenstimme zu einer vorge- 
gebenen Stimme, wobei sowohl diese selbst als auch 
die Beziehung beider Stimmen zueinander unter- 
schiedlich bestimmt wird, Der Text De tract. tonorum 
geht vom Begriff für Mehrstimmigkeit schlechthin 
aus (zit. oben, 1.) und gelangt dann zur Bezeichnung 
einer Gegenstimme {als deren norwendige Voraus- 
setzung): nicht nur wird der Ausführende dieser 
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Stimme sinngemäß so genannt („discantor"), son- 
dern jene Bedeutung läßt sich auch in der nachfol- 
genden Klangschntt-Lehre beobachten (vgl. KI 1 
Sachs, Zur Tradition d. Klangschritt-Lehre..., AlMw 
AAVIII, 1971). Dort werden Stimmführungsregeln 
nach einem bekannten Schema aufgezeigt, denen 
zufolge das Verhälenis der zwei Stimmen cantus und 
discantus insbesondere dem Prinzip der Gegenbewe- 
gung unterliegt, wobei sich zwischen ihnen ımmer 
eine der vier Konsonanzen Einklang, Quarte, Quin- 
te oder Oktave ergibt: 


Item si dissonaverint in octava et cantus indendatur dya- 
tesseron, discantus remittatur dyapente et erit cum cantu et 
e contrario. Quia vero diversi sunt occursus et discantus, 
cantuum et discantuum motuum varietas diligenter con- 
sideranda est, ubi vero cantus sit intensio, ibi discantus con- 
grua fiat remissio er e contrano, ita scil. at vel sint in ea- 
dem voce, vel in quarta, vel in quinta, vel in octava (ed. 
Schneider, Gesch, d. Mehrstinmigkeit II, Bln 1935, Anh., 
117). 


Währenddessen geht derunzutreffend auch als Anon. 
St. Martial bekannte sogenannte Anon. La Fage von 
der Stimmenbezeichnung aus. Durch die Benen- 
nung discantus wird dessen Eigenstandigkeit gegen- 
über dem cantus betont. Beide Stimmen zeichnen 
sich ebenfalls durch stnkte Gegenbewegung aus, wo- 
bei die discantus benannte Gegenstimme dem cantus 
angeglichen werden müsse, indem sie auch hier 
ausschließlich in den erwähnten Konsonanzen ver- 
laufen dürfe, anderenfalls sei sie kein „wahrer Dis- 
cantus". Darüber hinaus dürfe die Gegenstimme im 
Vergleich zum cantus mcht mehr Noten aufweisen 
( puncti"; laut — Punctus IV, expliziter Hinweis auf 
die Schrifthchkeit dieser Musik). Wenn der Anon. 
anschließend als Ausnahme für diesen Note-gegen- 
Mote-Satz den Fall beim Schlußmelisma erwähnt, 
wechselt die Bedeutung von discantus zur Satzart 
(zit. unten, III. (1)(a}): 


Abschn. De discant simplici [diese Rubrik fehlt in der Hs. 
Venedig, Bibi. Nazionale Marciana, Ms. lat, VIH, 83]: 
Discantus cantu debet esse contranus, non quia cum cantu 
debeat personare, sed in elevatione et depositione. Quando 
autem cantus elevatur, discantus debet deponi; et quando 
cantus deponitur, discantus, ut naturaliter fiat, e contrario 
debet elevari. Quisquis igitur discantum bene et naturaliter 
cupis componere, consonantias, scil. diatessaron, diapente 
et diapason, utpote omnino necessarias, in promptu semper 
et bene notas studeas habere. Per has enim discantus omnis 
qui naturaliter fit componitur, et sine istis, ut vere discantus 
sit, nullo modo potest componi. Discantus igitur suo cantui 
appropinquare nullo modo debet nisi per unam harum 
consonantiarum, et quando cum cantu facit unisonum. Aut 
enim per unam de istis, scil. per diatessaron aut per diapente 
aut per diapason discantus cantui sonabit, aut unisonum 
cum cantu fecerit, aut discantus verus omnino non erit. Et 
hoc etiam ormi cura maximaque cautela cavendum est, ne 
discantus plures punctos habeat quam cantus; quia aequat 
punctorum numero ambo debent incedere (ed. Handschin, 
Aus d. alten Musiktheorie, AM] XIV, 1942, 23 f.; vgl. die Ed. 
von Seay, Ann. Mus. V, 1957, 33). 
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Diesem einfachen discantus kontrastiert ein doppel- 
ter discantus (als Rubrik nur in der Hs. Barcelona, 
Bibl. de Catalunya, M. 883), wobei gerade in diesem 
Kontext freilich die ambivalente Bedeutung von 
discantus als Stimme und — pars pro toto ~ als Satzart 
deutlich zutage tritt; da jener discantus (simplex) 
gewissermaßen einfach und von geringerer Feinheit 
sel, weil es nur einen einzigen discantus über einem 
cantus gebe, ‚komponiere‘ man einen anderen als 
doppelten, der, in sich verschieden in der Zusam- 
mensetzung und nicht mißtönend, dem cantus mit 
verschiedenen consonantiae in doppelter und natür- 
licher Weise antworten könne: 


Vides qua ratione discantus cantui appropinquet; vides ni- 
hilominus qua dulcedine consonantiarum consonent. Sed 
quia iste discantus fed. Seay: cantus] quodammodo simplex 
est et minoris subtilitatis, quia non est nisi unus discantus 
super unum cantum [ed. Seay: discantum], alium duplicem 
compornamus, qui inse compositione diversus nec dissonans 
uni cantui per diversas consonantias dupliciter et naturaliter 
respondere possit... (loc. cit. 24 bzw. 34): der Anon. nimmt 
dabei auf ein 3-st. Notenbeispiel Bezug, das laut H. H. 
Eggebrecht (Musik im Abendland, München 1991, 73) zum 
„behandelten Mehrsummigkeitsrepertoire so gut wie keinen 
Bezugspunkt bar" (und aufgrund dessen ein relativ spáter 
Zeitpunkt für die Abfassung des Trakt. vermutet wird, und 
zwar erst im 13. fh). 


Noch in der Discantus positio vulgaris (zw. 1230 u. 
1240) findet sich discantus als Gegenbegriff zu C. f. 
(., firmus cantus") wiederum im Rahmen der durch 
Gegenbewegung der Stimmen sich auszeichnenden 
Klangschritt-Lehre (ed. Cserba, Regensburg 1935, 
191). 


(2) Autoren des späten 13. Jh. beziehen discantus 
erstmals auf die OBERE LAGENSTIMME eines mus. 
Satzes. 

Mit Franco von Köln ist insofern ene neue Reflexi- 
onsstufe erreicht, als er discantus nicht nur in dieser 
‚modernen‘ Art versteht, zwar nur angedeutet und 
aus dem Kontext zu erschließen (auch die teilweise 
fehlerhaften Notenbeispiele bieten in dieser Hinsicht 
kaum Aufschluß); sondern er stellt dem Begriff nun 
als Pendant die Bezeichnung Tenor für die „cantus- 
tragende Tiefstimme" gegenüber (— Tenor IL. (1)). 
Diese als cantus prius factus charakterisierte Stimme 
heiße deshalb so, weil sie die andere, discantus ge- 
nannte Stimme hält, und habe ihren Ursprung aus 
sich selbst; Ausnahme von diesem Abhängigkeitsver- 
häls bilde der Conductus, wo cantus und discantus 
„von selben“ (gleichzeitig?) gemacht werde. Franco 
zufolge gilt für discantus aber eine ambivalente Ety- 
mologie: erstens (im Sinne einer Satzart; vel. unten, 
TIL (3)) leite sich der Name vom „Gesang verschie- 
dener [Stimmen]“ ab, wie es beim Conductus der 
Fall sei, zweitens (im Sınne einer Stimme) „vom Ge- 
sang genommen“, was auf die Abhängigkeit vom 
Tenor zutreffe: 
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Ars cantus mensurabilis (um 1280) X1: Et nota quod in hus 
omnibus est idem modus operandi, excepto in conductis, 
quia in ómnibus aliis primo accipitur cantus aliquis prius 
factus qui tenor dicitur, eo quad discantum tenet(,) et ab 
ipso ortum habet. In conductis vero non sic, sed fiunt ab 
eodem cantus et discantus. Sed discantus dicitur duplicitur: 
primo dicitur discantus quast diversorum cantus, secundo 
dicitur discantus quasi de cantu sumptus (CSM 18, 69: 
X1,26—28; vgl. CS 1, 130 b). 


Abweichend von Franco führt ein Anon. cod. Mo- 
nacensis das Wort discantus darauf zurück, daß die so 
bezeichnete Stimme sich insofern abhebe, als sie 
,viel mehr als die anderen Stimmen durch verschie- 
dene tactus und colores eile", womit wohl ihre 
thythnusche Vielgestaltigkeit angedeutet sein soll: 


Musiktrake. mit dem Incipit „Quoniam circa artem musice 
figurative" (Mitte 15. Jh.j: Et dicitur discantus a prae- 
posicione inseparabili dis- eta nomune cantus, quia discantus 
multo plus quam alie partes per diversos tactus et colores 
discurrit (ed. Schmid in: Quellen u. Studien zur Musiktheorie 
d. Mittelalters, Bayerische Akad. d. Wiss., Veröff. d. Mu- 
sikhistorischen Kommission VIII, München 1990, 84). 


Verglichen mit jener häufig tradierten ersten Ablei- 
tungsmöglichkeit werden eher selten beide Worter- 
klárungen erwähnt oder gar nur die zweite: 


Jacobus Leod., Tract. de consonantiis mus. (frühes 14. Jh.): 
Dicitur autern tenor a teneo, -nes, quod totum discantum 
tenet. Est enim fundamentum ipsius et ab ipso totus cantus 
debet regulari. Discantus vero dicitur quasi de cantu, id est 
tenore, sumptus, vel quasi diversorum cantus (ed. Smits van 
W aesberzhe/Vetter/Visser, Divitiae Musicae Artis A, IXa, 
Buren 1988, 46: 94-96); vel. die entsprechende Erymologie 
nm Speculum musicae. unten, II: 

Quartum. principale (erhaltene Fass. wohl 1370er Jahre) IE, 
20; Sed quia discantus simplex dupliciter patet considerari, 
primo videlicet dicitur discantusí,] quasi diversorum cantus, 
secundo quasi cum cantu sumptus... (CS IV, 281 a); 
Kontrapunkt-Trakt. mit dem Incipit „Quoniam homine 
senescente senescunt" (zweite Hälfte 15. Jh): Discantus 
dicitur à dia, quod est de, et cantus quasi de cantu (ed. 
Gümpel/Sachs, Der anon. Contrapunetus- Trakt. aus Ms. Vidi 
208, Ald XXX], 1974, 94: L5). 


Ist die Bedeutung bei Franco noch undeutlich, so 
spricht der wenig später schreibende Anon. 4 bereits 
explizit von discantus als über dem Tenor gelegener 
und nach diesem , primus cantus" geschaffener oder 
gemachter Stimme: 


Trakt. mit dem Incipit „Cognita modulatione melorum“ 
(1280er Jahre) IV, 3: Cantus vel tenor est primus cantus 
primo procreatus vel factus. Discantus estsecundo procreatus 
vel factus supra tenorem concordatus (ed. Reckow, 
BzAfMw IV, Wiesbaden 1967, 74, 6—8); vgl. die spätere 
Identifizierung „Discantus vel secundus cantus" (77, 15). 


An anderer Stelle handelt Jacobus von discantus als 
emer überwiegend — wie er später einschránkt— über 
dem Tenor gegründeten Stimme; diesen mus. Sach- 
verhalt sieht er analog zum Bau eines Hauses, das 
auch nicht ohne Fundament errichtet werden kónne 
(ein Vergleich, dessen sich andere Autoren bei der 
Gegenüberstellung der Satzartbezeichnungen dis- 
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cantus und contrapunctus bedienen; vgl. unten, IIT. 
(D(c)). Für Jacobus gilt discantus zudem als Oberbe- 
griff mehrerer Gegenstimmen zum Tenor (im 4-st. 
Satz etwa für Motetus, Triplum und Quadruplum): 


Speculum musicae VII (zw. 1323 u. 1324/25): Vel potest dici 
discantus a „dy“ quod est „de“ et cantu, quasi de cantu 
sumptus, idest de tenore supra quem discantus fundatur 
sicut aedificium aliquod supra suum fundamentum; unde 
ille cantus tenor dicitur quia discantum tenet et fundat. 
Quis enim sine tenore discantat, quis sine fundamento 
aedtfiicat? (CSM 3, VII, 9: 111,78); 

Quamvis autem magis proprie uni tenor unus respondeat 
cantus ut sirit duo cantus, possunt tamen supra tenorem 
unum multi ficri discantus, utmotetus, tnplum, quadruplum. 
Et cum supra tenorem unum fit unus discantus, perfectiores 
et pauciores observari debent concordiae et praecipue 
diapente. Quanto autem plures sunt discantus, plunum 
concordiarum potest esse usus (o: III, r 1-12); 

Hinc videtur esse ut discantus amplius se tenere debeat 
supra tenorem quam e converso, quia discantui magis con- 
grunt voces acutae consonantiarum concordiam im- 
portantium, tenor vero graves (21: VI]I,7). 


Alternativ zu discantus begegnet seit dem frühen 14. 
Jh., vermutlich erstmals bei Philippe de Vitry, die 
Variante biscantus (zur Bedeutung einer bestimmten 
Satzart vgl. unten, IIL): 


Ars nova (um 1320): Nam in mensurabili musica illad 
videmus quod tenor alicuius moteti vel rondelli stat in b fa 
b mi, dicendo per b durum, tunc accipientem in diapente 
superius suum biscantum, oportet dicere mi in f acuto, et 
sic per falsam musicam (CSM 8, 22: XIV, 3-4); 

vgl. Anon. cod. Mediolanensis, Musice compilatio (spátes L4. 
jh.?): Nota quod quando cantus ascendit, biscantus debet 
descendere, ete contra (ed. Gallo, Mensurabilis musicae tract, 
AMIS I, Bologna 1966, 66: IT,4); 


Seit seinem Auftreten um 1330 wird der Begnff 
contrapunctus wiederholt mit discantus identifiziert 
zur Benennung einer oder mehrerer Gegenstimmen 
zu einem C. f. (> Contrapunctus 1. (2) bzw. IIL (1) (a)). 
[n dem wohl falschlicherweise Alexander de Villa 
Dei zugeschnebenen Carmen de musica cum glossis (13. 
Jh.?) ist die Formulierung ,,biscantus species“ mit „id 
est, contrapuncti" glossiert (ed. Seay, Colorado Springs 
1977, 2); allerdings deuten die Belege sowohl für 
biscantus wie auch für contrapunctus auf einen we- 
sentlich späteren Zeitpunkt (nämlich nach 1330) für 
die Abfassung des Gedichts und der Glossen hin, als 
der Hg. in Ánlehnung an W. G. Waite vermutete; 
dieser vertrat die irige Meinung, daß das Auftauchen 
des „old-fashioned term biscantus (and biscantor) in- 
stead of discantus im r4. Jh. — falls man diese Da- 
derung annähme — einen „flagrant archaism“ bedeu- 
te (Two Poems of the Middle Ages, in: Musik u. Gesch., 
Fs. L. Schrade, Köln 1963, 22). 

Weitere Nachweise für eine {noch im Fall von 
höchster Stimmenlage gültige) Gleichsetzung von 
discantus und contrapunctus bieten folgende Texte: 


anon. Fragment über den Kontrapunkt (14. Jh.): ...quarta 
(regula) quod tenore ascendente contrapunctans vel 
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discantans potest discendere, et e converso, idest tenore 
descendente (CS HI, 11 b); 

Kontrapunkt-Trakt. mit dem Incipit „Primo sciendum est 
quod duodecim sunt species biscantus" (15. Jh}: Et est 
sciendum quod semper biscantus vel contrapunctus debet 
incipere a speciebus perfectis et similiter finir dum cum 
penultima sit consonancia inperfecta. 2". notandum quod 
quando cantus planus ascendit, biscantus vel contrapunctus 
debetdescendere et e contrario (ed. Nalli, Regulae contrapuncti 
sec. usupt Regni Siciliae, Arch. Storico perla Sicilia Gnentale, 
Seconda Serie X XIX, 1934, 291); 

Kontrapunkt-Trakt. (zweite Hälfte re Jh.), Incipit: Qui- 
cumque voluerit duos contrapunctus sive discantus com- 
ponere super unum tenorem, debet se cavere ne duas equi- 
pollentes sive consimiles concordantias componat, ut in 
uno contrapunctu quintam et in alio duodecimam et e con- 
tra; aut in unio octavam et in alio duplicem octavam et e 
contra...; et sic de alis, quia ibidem nulla esset diversitas... 
(CS III, 92 b £j); 

J. Hothby, Regulae supra contrapunetum (vor 1487): Secunda 
[regula essentialis] est: quando cantus planus sive tenor esc 
gravis, contrapunctum, sive discantum cantare acuturn, et 
e contrario... {CSM 26, ror: 7); 

vgl. Ars componendi cantum figurativum symphonic ac dulciter 
sonantem (Matte r5. fh.): ...contrapunctus, id est discantus, 
seu supremus chorus... (vgl. — Soprano Il. (359. 


(3) Aus der oben beschriebenen Bedeutung von dis- 
cantus als relativ höhere Stimme in einem mehrstim- 
mugen Satz entwickelt sich im Laufe des 1 5. Jh. die in 
der lat. und vor allem deutschsprachigen Musik- 
theorie seither übliche Bezeichnung für die HOCHSTE 
STIMMENLAGE. In diesem Kontext treten jenem Be- 
griff etliche, teilweise auf ein bestimmtes Sprachge- 
biet eingeschränkte und hier nicht näher darzustel- 
lende Synonyme zur Seite: ital. soprano oder Varian- 
ten (> Soprano IL; vgl. G. Zarlinos unten zit. Ableh- 
nung von discantus); lat. cantus (S. Scheide etwa 
differenziert zwischen lat. Cantus und dtsch. Discant 
in der zweisprachigen Vornotiz Ad organistas bzw. An 
die Organisten zu seiner Tabulatura nova [Hbg 1624; 
ed. Mahrenholz, Werke VI, Hbg 1953, o. 3.]); engl. 
treble (vgl. den folgenden Exkurs); franz. dessus; 
span. triple. 

In prakt. Quellen läßt sich eine entsprechende Be- 
nennung nur selten nachweisen, da hier die Ober- 
stimme notonsch unbezeichnet ist. Discantus läßt 
sich beispielsweise in den beiden Oswald von Wol- 
kenstein-Hss. Wien, Österreichische Nationalbibl., 
2777 (1423/25), u. Innsbruck, Univ.—Bibl., ohne 
Signatur (1431/32), belegen und in drei der Trienter 
Codices, Museo Nazionale, 87, 89 u. g1 aus der Mitte 
des 15. Jh. (in einigen Stücken mit weiterer Diferen- 
zierung in discantus primus, secundus, und sogar 
tertius; vel. Denkmäler d. Tonkunst in Österreich 
VII, Bd. 14/15, Wien 1900, XXIII). Namentlich 
begegnet die Bezeichnung im 15. Jh. in Liederbü- 
chern (Schedelsches Liederbuch, Hs. München, Baye- 
rische Staatsbibl., Cgm 810 [wohl vor 1461 bis nach 
1467]; Glogau-Ms., sogenanntes Glogauer [friher: 


Discantus / Diskant 


Berliner] Liederbuch, Hs. Bln, Staatsbibl., Ms. Mus. 
40098 [um 1480]), Chorbüchem (Hs. Brüssel, Bibl, 
Royale, $557 [1459-80]; Hs. Rom, Bibl. Vaticana, 
Chigi C VIII 234 [Ende 15. Jh.]) und natürlich in 
Stunmbüchern des 16. Jh. (etwa bei P. Tritonius, 
Odanım Horatii concentus, Augsburg 1507, Fim. 1532). 
Theor. Zeugnisse vornehmlich dtsch. Provenienz 
hingegen bieten seit Mitte des 15. fh. ein reiches 
Belegmaterial für diese Bedeutung von lat. discantus 
oder dtsch. Discantus bzw. Diskant. Zu den wenigen 
Nachweisen aus dem nicht-deutschsprachigen Raum, 
speziell aus Italien, zählen ein eher retrospektiver 
Passus bei Vanneo sowie Zarlinos Vorbehalt gegen 
diese Bezeichnungsweise; konträr zum BrossardD 
(Paris [1703] 71705) mit dem beispiellosen Eintrag des 
ital. Verweisstichwortes („DISCANTO. veut dire, 
DESSUS...", 21) erklärt deswegen Mattheson noch, 
es gebe im Ital. kein entsprechendes Aquivalent: 


St. Vanneo, Recinetvin de mtvsica avrea (Rom 1533} III, 1: 
Quamuis Discantus a nonnullis pro Suprano sit habitus sive 
pro parte illa caeteris altiori... (F 70°}; 

G. Zarlino, Sopplimenti nws. (Venedig 1588) I, 3: Ne alcun 
negherà, che'l Concento si faccia di più uoci, percioche la 
parola Discantus, significa molteplicità di parti, uariate di 
Modulatione à Ama, come sono i Contrapunti, che si fanno 
con diuerse Arie, se bene alcuni Musici prattici chiamano 
impropriamente Diseantus quella parte che nella Cantilena 
è più acuta di qual si uogtia altra, che uniuersalmente dalla 
maggior parte de Cantori & detta Soprano (17); 

J. Mattheson, Kleine General- Bafl- Schule (Hbg 1735): Er [sc. 
ein ungenannter Autor] schreibt ferner den Italiänern ein 
Wort zu, das soll Discanto heissen; da es doch kein Welscher 
anders/ als Canto oder Soprano nennet (122). 


Im 1 5. Jh. tritt der Ausdruck discantus erst vereinzelt 
auf: 


Anon., De vera et compendiosa seu regulari constructione con- 
trapancti (zweite Hälfte 15. Jh): Nona regula est de com- 
positione vera et regulari trium chorum insimul, scilicet 
tenoris, medii et discantus. Prima regula est quod pnmo 
debet tenor componi a prima nota ad ultimam. Illo finite 
et regulariter completo, debet discantus, id est supremus 
chorus, de omni puncto ad punctum, id est de omni [nota] 
ad notam concordanter dari seu componi... {CSM 41, $9: 
17-19); vgl die Identifikation mit supranus in einem 
zeitgleichen Text (zit. Soprano IH. (1)); 

Anon., Ein tätsche Musica (1491): Item es ist zuom ersten ze 
wissen, / daß diese stymmen eines yeglichen Discantes / 
mit dem schlüssel c-sol-fa-ut uf die andren linien, / das ist 
uf die undristen linien an eine, soll / gsetzet werden... (ed. 
Geering, Bern 1964, 13 f., 14 È). 


Erste Erklärungen von discantus für diejenige Stim- 
me, die verschiedentlich „höchste“ genannt werde 
und die über die anderen Sommen hinausgehe, be- 
gegnen im frühen 16. Jh.: 


N. Wollick, Encindion musmes (Paris [1509] 1512) VI, 4: 
Discancus est aliquorum diuersorum cantuum consonantia: 
quem nonaulli supremum vocant/ quasi sit illa pars cantus 
compositi que altitudine ceteras excedit... Nos vero dis- 
cantum pro vno dumtaxat choro puta altion accipimus (f. 


] 4). 
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Diese allein die Hóhe des Tonraumes betreffende 
Definition wird im Folgenden ergänzt durch weitere 
Implikationen; mit discantus sei eine von jugendli- 
cher, Mädchen- oder Jungenstimme vorgetragene 
harmonia gemeint, eine liebliche Stimme, die — aus- 
gehend von Zarlinos Vergleich der vier menschli- 
chen Stimmengattungen mit den vier Elementen 
(Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, 239; zit. -> So- 
prano IL. (1)) - nut dem Feuer assozitert wird und sich 
durch besondere Vortrefflichkeit auszeichne, und 
bei deren Kompos. laut Printz bestimmte Aspekte zu 
berücksichtigen seien: 


A. Ornitoparchus, Musice Active Micrologus (Lpz. 1517) IV, 
5: Discantus est cuiuslibet cantilene pars suprema. Uel est 
harmonia puellan voce modulanda (f. L iij); 

E. Alberus, Noam dictionarii genvs (Fim. 1540): Vox puerilis, 
uel dulcisona. Discant (E. c); 

J. Lippius, Synopsis wvsice nore... (Straßburg 1612): Sunt 
autem Melodie Cardinales & Radicales, 4, due Extrema 
Gravißima Bassus, acutiDima Discantus: & due intermediz, 
una vicinior Basso, Tenor, altera Discanto, Altus juxta 
ec 4, Elementorum, Terra, Aqua, Aeris, & Ignis 
(t. G 2’); 

J. Nuctus, Musices Poeitcae (Neisse 1613) VII: Prima Vox 
communi Vocabulo Cantus dicitur, idque wureboxtv 
sicut vulgus eodem respectu Discantum, quasi dicas Bis- 
cantum ab excellentia soni nominat. Multis etiam vox su- 
prema: item superius nuncupatur: Est autem Discantus 
cujuslibet Harmonie vox altißima, puerili aut puellari voci 
accommodata (f. F 2‘); 

W.C. Printz, Phrynis Mitilenceus, Oder Satyrischer Componist... 
([1676—79] Dresden u. Lpz. *1696) 1, 21: Discantus oder 
Cantus wird also genennet/ weil er am allerersten den 
Knaben/ so singen lemen/ vorgegeben wird... 

Unter diesen Stimmen / soll sonderlich der Discirir, als der 
wegen seiner Hóhe am allerleichresten in de Ohren 
dringet/ zierlich/ hurtig/ schén/ lieblich/ und ohne viel 
und grosse Sprünge gesetzt werden (111). 


Die Erörterung von discantus zeiper dabei mitunter 
eigenartige etymologische Erklärungsversuche, die 
allesamt auf das jugendliche Alter der betreffenden 
Sängerinnen und Singer gemünzt sind, sei es mit gri- 
zistischer Tendenz (indem man von vm, dem ter- 
minus technicus für den höchsten Ton im griech. 
Systema teleion, ausgeht oder von v£oc, neu, jung), 
sei es mit der Ableitung vom lat. Verb discere (also in 
Anspielung auf das jener Jugend eigene Stadium des 
Lernens): 


S. Calvisius, MEAOTIOIA Sive Melodie Condende Ratio... 
(Erfurt 1592) II: Et vim in senario Supremam vel DIS- 
CANTVM, quodin extremis sonis versaretur, & primus ad 
discendum pueris proponeretur, quibus maxime propter 
vocis acumen conveniret, Cum veög unde vien derivatur, 
interdum etiam adolescentem vel puerum significet (f. B 
87; vgl. A. Kircher, Musurgia universalis (Rom 1650, V, 5; 
T. I, 218); 

N. Gengenbach, Musica nova, Newe Singekunst (Lpz, 1626) 
Hl: DISCANTUS) etliche wollens dinviren à verbo Disco, 
quod pueris Musicam discentibus hær vox vel pars Harmonie 
printan proponatur, ex gud canendi rationem discant. Andere 
expliciren es quasi alterum Cantum, quod olim altera vox, qua 
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ad choralem Cantem sola accinebatur, Discantus appellaretur... 


(129 f.). 


In Anlehnung an Nucius wird der dtsch. Ausdruck 
Discant über das lat. Präfix bis- ganz in jenem Sinne 
interpretiert: 


Mattheson, op. cit.: Zuletzristunter densingenden Stimmen 
die hóheste/ dünneste und feineste der bey uns sogenannte 
Discant/ oder Sopran. Von andern Stimmen kann man 
sagen; cantant, sie singen; von dieser aber dis vel bis cantat, sie 
singet und klinget doppelt: das ist zweymahl so helle und 
schón/ als jene; und hievon hat sie ohne Zweifel den 
barbanschen Nahmen, Discant (79); 

L, Mizler, Anfangs-Gründe d General-Basses (Lpz. 1739): 
Diskant soll von bis oder dis cantar, herkommen, weil sein 
Gesang gedoppele schön klinget, gegen andere Stimmen 
(46); ganz ähnlich J. L. Albrecht, Grändliche Einl. in d. 
Anfangslehren d Tonkunst (Langensalza 1761, 112). 


Allerdings wird selbst in Deutschland der Ausdruck 
Discant bzw, Diskant im Laufe des 17, und 18. Jh. zu- 
nehmend ersetzt durch andere Bezeichnungen, na- 
mentlich durch Sopran. Gab H. L. Glarean für die 
Stinunenbezeichnung discantus noch die Begrün- 
dung, „damit sie vom gemeinen Worte Cantus möge 
unterschieden seyn“ — 


AGQAERAXDPAON (Basel 1547) IIT, 13: [Cantus] Vulgus 
crebrius Discantum uocat, ut differat à communi nomine 
cantus (240; dtsch. Übers. nach WaltherL, Lpz. 1732, 211 
b) -, 

so gilt für J. G. Vogler jener Ausdruck als veraltet: 


[sign. „z3“]. Art. Discant, Dtsch. Encyclopädie VII (Fim. 
1783): Der Name Discant aber ist veraltet, man sagt jetzo 
Soprano (368 a). 


Gleichwohl wird diese Stimmengattung weiterhin 
mit dem Ausdruck Discant assoziiert: 


LG Sulzer, Allgemeine Theorie d. Schönen Künste 11 ([1771] 
Lpz. 1702), Art. Discant: Eine der vier Hauptgattungen, in 
welche die menschliche Stimme in Ansehung ihrer Höhe 
eiogetheilet wird, und zwar die höchste, welche nur Kin- 
der, oder die weibliche Kehle, oder Castraten erreichen 
(636 b); 

Der Diskant ist überall, wo er vorkommt, die Hauptstimme, 
weil er die höchste ist; folglich muß der Setzer allemal auch 
den größten Fleiß auf denselben wenden (687 a}; vgl. 
KochL (Ffm. 1802, Art. Diskant, 432 f.); 

A B. Marx, Allgemeine Masiklehre (Lpz. 1830: Diskant 
(die höchste Stimme) (185). 


Seit der zweiten Hälfte des 19. Jh. ist jedoch diese 
Bedeutung von Diskant eigentlich nur noch lexika- 
Rech greifbar (vgl. K. Gudewill, Art. Diskant, MGG 
IIT, Kassel 1954, $78 ff., oder RiemannL, Sacktei! d. 
Iz. Aufl., Mainz 1967, Art. Diskant, 232 a E). 


* 


Exkurs: Die im Angelsichsischen anzutreffende un- 
einheitliche Relation von descant und treble, ob gleich- 
bedeutend (wie bei der eben behandelten Stimmen- 
bezeichnung) oder divergierend (wie bei der Klassifizierung 
von Instr. — descant viol als der treble viol gegenüber 
höheres Instr. - oder bei Violin- und Diskantschlüssel - wo 
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ersterer eine ‚höhere‘ Schlüsselung bedeutet; vgl. unten, IT. 
(4) (b) bzw. (d)), akzentuiert W. Apel: 


HarvardD (Cambridge, Mass. 1944}, Art. Descant (1): 
Unfortunately, there is no consistency in the use of the 
terms descant and treble. As terms for the upper voice in 
part music, they are used synonymously; however, descant 
viol (recorder) is a higher (and smaller) instrument than the 
treble viol (recorder); on the other hand, descant clef is a 
„lower“ clef than treble clef... (205 b). 


* 


(4) Ausgehend von der Stimmenbezeichnung lassen 
sich für discantus mehrere ÜBERTRAGUNGEN auf an- 
dere mus. Sachverhalte nachweisen, für die jeweils 
die im Begriff gelegenen Implikationen (als obere La- 
genstimme oder höchste Stimmengattung) signifi- 
kane sind. 


(a) Innerhalb der mit beginnendem r6. Jh. auftreten- 
den Klassifizierung verschiedener Klausel- bzw. Ka- 
denzformen {> Kadenz I. Gu dient das Epitheton 
discantus zur Kennzeichnung der KADENZFORM DER 
OBERSTEN STIMME MIT DER. FÜR SIE TYPISCHEN TON- 
SCHRITTFOLGE: Halbtonschritt abwärts (von Ánte- 
penultima zur Penultima) und Halbtonschritt auf- 
wärts (von Penultima zur Ultima). Bezieht sich die 
Benennung Diskant-Klausel allein auf die oberste 
Summe, so steht diese gleichwohl imrner in Relation 
zum Tenor und dessen Tonschritten, weshalb sich in 
diesem Kontext auch die Bezeichnung Diskant- Te- 
nor-Klausel eingebürgert hat. 

Wohl als erster Autor bezeichnet M. Schanppecher 
eine der clausulae formales eigens mit clausula dis- 
cantus, also in Form eines Genetivus subiectivus; ob- 
wohl sie aus dre: Tönen besteht, ist nur der Aufwärts- 
schritt zum letzten Ton erwähnt: 


Musica figurativa, in: N. Wollick, Opus aureum musice (Köln 
[1501] 1505) IV, 6: Omnis clausula discantus ex tribus notis 
constituta semper habebit vltimam sursum (f. H wu": vgl. 
die Ed. von Miernóller, Beitr. zur rheinischen Musikgesch. 
H. so, Köln 1961, 26); vgl. A. Oritoparchus, Musice Active 
Micrologus (Lpz. 1517, É. Lii £3, H. Faber, Musica poetica 
(1548; ed, Stroux, Port Elizabeth 1976, $3), u. Fr. Beurhaus, 
Erotematum musicae ([Dortmund 1573] Nürnberg 1580, 
II2). 

Leicht modifizierte Bestimmungen bieten Dreßler, 
der auf die Synkopierung der Oberstimme abhebt, 
und Burmeister; letztgenannter differenziert nicht 
nur singular zwischen „Melodie Clausula“ und „Clau- 
sula Harmonize”, sondern bedient sich überdies der 
adjektivischen Wortfügung: 

G. DreBler, Praecepta Mvsicae Poéticae (hs. 1563764): Quando 
binae voces ex 6 in octavam concurrunt in iste concursu 7 
syncopata admittitur, ex hac syncopatione clausula Discanti 
et Tenoris constituitur... [folgt Notenbeispiel] (ed. Engelke, 


in: Gesch.-Bl. für Stadt u. Land Magdeburg XLIX/L, 
IDI4/I5, 222); 
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J. Burmeister, Musica poetica (Lostock 1606) V: Discantalis 
Clausula est tractulus musicus in Melodia, constans ex tri- 
bus sonis, quorum, primus est secundó in valore semel ma- 
Jor, & ita comparatus, ut ex duabus partibus per syncopen 
in ubum totum aut actu aut potentià conflatus esse videatur; 
secundus ita, ut 4 primo in proximum sequentem inter- 
vallorum gradum declinet, & ad induendum Semitonium 
habilis sit; tertius à secundo in eum gradum elevetur, in qué 
primus sonus fuit constitutus, ad penodum terminandum 
aptus (36); mit der Variante ,, [clausula] Discantualis" bereits 
in Musica UtOGY£ÓLaOtiKOU [sic] (Rostock 1601, f. © 3). 


In der dtsch. Fachsprache erscheinen gleichbedeu- 
tend das Kompositum „Discant-Clausul bzw. -Clau- 
sula" (L. Erhardi, Compendium musices lat.-germani- 
cum, Fim. 1660, 99 E, u. W. C. Printz, Phrynis Mi- 
tileneus, Oder Satyrischer Componist... Dresden u. 
Lpz. 21696, 30) und die Wendung ,,Discantisirende 
[Clausul|" (A. Werckmeister, Dre Nothwendigsten 
Anm, u, Regeln wie d. B. c. oder General-Baß wol könne 
tracttret werden, Aschersleben 1698, 36 £). Zwischen 
beiden Ausdrücken scheint]. G. Walther zu trennen, 
Je nachdem ob die betreffende Tonschrittfolge wie 
gewöhnlich im Sopran liegt oder in den Baß rückt: 


WaltherL (Lpz. 1732): Clausula Cantizans (lat.) eme Discant- 
Clapsul, bestehet aus dreyen folgender Gestalt disponirten 
Noten, deren mittlere so wol gegen die erste als letzte um 
ein Semitonium majus... fille und steigert (170 a f.) 
Cadenita Cantizans (lat.) eine discandisrrende Cadenz, oder 
dergleichen Schluß heisser; wenn die in einer Foral Ca- 
denx sonst gewöhnliche, nehmlich aus der Quart und Terr 
bestehende Discant-Ciausufim Bah, oder in der fundamental- 
Stimme angebracht wird (124 b}. 


Später wird dem Begriff zudem eine Klausel mit ab- 
wártsgenchtetem Sekundschritt von der Penultima 
zur Ultima subsurmert: 


J. A. Scheibe, Critischer Mus. (Lpz. 71745), 51. Stück vom 
18.8.1739: Die Diskantisirende [Cadenz], diese ist die 
gewöhnliche and die ungewöhnliche. Die erste ist, wenn 
ich aus dem nächsten über dem Schlußtone befindlichen 
Tone abwärts ın den Schlußton gehe. Die andere ist, wenn 
ich aus dem nähesten unterliegenden Tone aufwärts in den 
Schlußton gehe. Diese hieß sonst die Diskantisirende, jene 
aber die Tenorisirende (474); 

KochL {Fim. 1802), Art. Tonschlaß: Die Diskant- 
klausel bewegt sich nemlich... entweder von der 
zweyten, oder von dersiebenten Klangstufe in den Hauptton 
(1575) ähnlich die Art, Discantdausel im GathyL {Hbg 
1835,97 b) sowie Discant-Clauselin G. Schillings Encyelopadie 
d. gesamten ue, Wiss. II (Stuttgart 1835, 420) u. MendelL 
III (Bln 1873, 180). 


Lit.: C. DaHLHAus, Die maskierte Kadenz. Zur Gesch. d, 
D'iskant- Tenor-Klausel, in: Neue Musik u. Tradition, Fs. 
R. Stephan, Laaber 1590. 


(b) Analog zur höchsten oder zumindest oberen 
menschlichen Stimmengattung bezeichnet dtsch, 
Discant bzw. Diskant seit dem frühen 16. Jh. das 
HÖCHSTE INSTRUMENT EINES SOGENANNTEN STIMM- 
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WERKS (beispielsweise bei Flöten, Pommern, Posau- 
nen, Violen oder Zinken). 

S. Virdung versteht unter Diskant-Flöte nach dama- 
liger Gepflogenheit noch das entsprechende Instr. in 
seiner Alt-Lage: 

Musica getutscht (Basel 1511}: Ich hab in dem andern büch 
eynr jettlichen flöten em besundre verzeichnüß vnd figur 
gmacht Den discant eine besunder/ den tenor ein besundere/ 
vnd auch den basscontra/ Nach dem dann dryerlaye floten 
zu samen gestyrnpt werden... {f IN); vgl. die einschlägigen 
Belege bei M. Agricola, Musica instr. deadsch (Wittenberg 
1529, f. viii u. passim). 


Im zweiten Bd. De organagraphia seines Syntagma mus. 
(Wolfenbüttel 1619) beschreibt M. Praetonus die in 
Rede stehenden Instrumente (13 u. passim; vgl. die 
Zitate — Accord I. (3)), die er an anderer Stelle eigens 
Discant-Instr. nennt, wenn er auf die spezielle Instru- 
menten- Terminologie im Ital. hinweist, wo durch 
die Suffixe -one und -ino tiefe und hohe Instr. von- 
einander unterschieden würden: 


Syntagma mas, UI (Wolfenbüttel 1619): Die Nomina in... Inc 
Sind Diminutiva, Weil ihre Bedeutung verringert wird: 
Vnd seynd hiermit die kleine Discantfnstrumenta gemeinet 
(143, recte: 123); paradigmatisch werden ,, Trombino" für 
,AltPosaun" und ,, Liewe, Violin" für „DiskantGeigen“ 
angeführt. 


Zumeist bedienen sich Autoren dieser Bezeich- 
nungsweise bei der kleinsten Form der Streichinstr.: 


L. Ribovius, Enchiridion mus., oder Kurtzer Begriff d. Singekunst 
(Königsberg 1638): Violine, ...kleine oder Diskant Geige 
(1595 vgl. J. R. Ahle, Kurze/ doch deutliche Anleitung zu d. 
helid- u, löblichen Singekunst, hg. von J. G. Ahle (Mühlhausen 
1590, 28), u. J. Mattheson, Der Vollkommiere Capellmeister 
(Hbg 1739, 469). 

Seit Mitte des 18. Jh. ist die genannte Bedeutung 
obsolet und wird nur noch im Lexika tradiert (vgl. 
KochL, loc. cit. 434, oder G. Schilling, op. tt., 420); 
in jüngerer Zeit ist sie häufig dem übergreifenden 
Stichwort Diskant subsumiert (so etwa in MGG III, 
1954, 582, oder Riemannl, Schiet! d. rz Aufl, 
Wiesbaden 1967, 232 b). 


(c) In engsten Konnex mit der Bedeutung höchste 
Stimmlage und vorerst niche davon zu trennen, wird 
unter discantus bzw. Diskant seit dem 16. Jh. auch der 
jener Stimme zugewiesene OBERE TONRAUM ver- 
standen. Der Ausdruck ist zunächst auf die fünf durch 
doppelte Minuskeln gekennzeichneten höchsten 
Töne (superacutae, geminatae) des mittelalterlichen 
Tonsystems, also die Töne ai, b'/h', c?, d, e? 
eingeschränkt: 

S. Heyden, Musicae, id est, Artis canendi (1437), als: De Arte 
canendi (Nürnberg ^r540) L, 2: Quinque [claves acutz] ille 
geminatze supremz, aa bb cc dd ee. Intensissimam enim, & 
acutissimam uocem zdunt. qualis fermé impubertatis est. 
Discantum uulgo uocamus {9} vel. DreGler, op. ci. (219), 
u. Fr. Beurhaus, Musicae rudimenta (Dortmund 1581; ed. 
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Thoene, Beitr. zur rheinischen Musikgesch. H. 38, Kóln 
1960, 29); 

J. Yssandon, Traite de la Musique Pratique (Paris 1582) [: Av 
tiers ordre il y en a cinq [Clefs]. aa. bb. cc. dd, ee. nommées 
peracutes, & surpasssantes, qui au regard des infeneures ont 
leur son plus aigu, & hautain, Et ce chant se nomme 
communement Superius ou Discantus... (f. 5). 


S. Calvisius versucht in einem zw. 1589 u. 1592 ver- 
falten Entwurf (Hs. Göttingen, Niedersächsische 
Staats- u. Univ,-Bibl., Cod. Philos. 103} zu seiner 
MEAQHOHIA, den Ausdruck mit dem höchsten Te- 
trachord des spätantiken Tonsystems in Zusammen- 
hang zu bringen: 


Quartum tetrachordum hyperbolaion, sive acutissimorum 
sonorum vocarunt Discantum: cuius appellationis ratio in 
ambiguo est: quidam hanc causam afferunt, quod pueris 
Musicam discenubus haec pars harmoniae primum pro- 
ponatur ex qua canendi rationem discant (zit. nach: C. 
Dahlhaus, Musikiheor. aus d. Nachlaß d. Setz Calvisius, ME 
IX, 1956, 132 É}, 


Erst spáter umfasst discantus den gesamten Tonraum 
oberhalb etwa des c! (mit dem Pendant Daf für den 
darunterliegenden Tonraum): 


Praetorius, Syntagma mus. I, loc. cit.: Die doppe! Harfte/ 
weil sie so gut im Baß als im Distant, mub allenthalben mit 
Lieblichen (pizzicate scharffen griffen tractirer werden... 
(147); 

L. Mizler, Anfangs- Gründe d General- Basses (Lpz. 1739): 
Den Bezirk der Tone von d bis à und also die zwey 
obersten Octaven heiset man Diskant (45); 

Die Noten, so die Tone in diesem Umfang bemerken, 
heisen deswegen Diskantnoten... und der C Schlüssel, so 
unten auf der ersten Linie stehet, heiset dahero das Dis- 
kantzeichen... (ibid); 

C. Ph. E. Bach, Versuch über d. wahre Art d. Clavier zu spielen 
H (Bln 1762} IT, r: Ausserdem pflegt die rechte Hand mit 
der Obersamme im Bezirk des Discantsystems anzufangen; 
wenn dasselbe die Grundstimme innerhalb ihres Baßsystems 
thut (36). 


Dieser Sprachgebrauch hat sich bis in die neuere Zeit 
gehalten — so ist etwa die Rede von „Passagen im 
hohen Diskant“ (H. Dobiey, Die Klaviertechnik d, 
jungen Franz Liszt, Diss. Bln 1932, 13) —, gilt jetzt aber 
auch als überholt: 


K. Gudewill, Art. Diskant, MGG IL (Kassel 1954): Wenn 
der c-Schlüssel auf der ersten Linie, der vom Mirtelalter bis 
zum 19. Jh. fast ausnahmslos zur Bezeichnung der Oberst. 
benutzt wurde, noch vor kurzer Zeit Diskantschlussel und 
nicht, wie heute, Sopran-Schlüssel genannt wurde, wenn 
man heute noch die obere Hälfte der Klavier-Tastatur als 
Diskant und die geteilten St. der Orgel als Diskantregister 
bezeichnet, so ist dies nur ein Zeichen dafür, daß man auf 
einem Teilgebiet konservativ geblieben ist. Im übrigen ist 
der Terminus Diskant heute nicht mehr in der Musikpraxis 
zu Hause (582), 


(d) Seit Mitte des 17. Jh. wird der auf der untersten 
Linie des Liniensystems befindliche c-ScHLUSSEL (> 
Clavis V. u. VL; vgl. das Zitat aus der anon, Tütschen 
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Musica von 1491 oben, II, (3), der seinen heute 
gängigen Namen Sopranschlüssel der ihm zugeord- 
neten und zumeist Sopran genannten höchsten Stim- 
menlage verdankt (> Soprano II. (2)), mit Diskant- 
schlüssel belegt. 

Zunächst bezeichnet N. Zerleder damit allerdings 
noch den auf der ersten, zweiten oder dritten Linie 
stehenden g-Schlüssel, den sogenannten Violinschlüs- 
sel: 


Musica Figuralis... (Bern 1658) I; Dieser Clavis wird das G. 
genant/ vnd ist der Discant Clavrs (4). 


Erst D. Speer (Grundrichtiger... Unterricht d Mus, 
Kunst. Oder Vierfaches Mus. Kleeblatt, Ulm [1687] 
21697, 5) differenziert zwischen ,, Hohem“ und ,,Nie- 
derem Diskant Schlüssel" (für Violin- bzw. c-Schlüs- 
sel auf der ersten Linie). Der lat. schreibende Th. B. 
Janowka überträgt das entsprechende Adjektiv gar 
auf drei verschiedene Schlüssel, den c-Schlüssel auf 
der zweiten und ersten Linie sowie den Violinschliis- 
sel: 


Clavis Ad Thesaunim Magna Artis Musice (Prag 1701): c... 
aut in tertia & secunda [linea ponitur] & sic Altistica (quam- 
vis hatc posterior etiam Semidiscantistica seu Mezosoprano 
dicitur, aut in prima & sic Discantistica semper vocabitur 
(21); in den Notenbeispielen heißen beide Schlüssel „Altus 
vel Discantus demissus" u, „Ordinarius Discantus" sowie 
der Violinschlüssel „Violinus germanicus seu Discantus 
altus“ (22). 


Seither ist jedoch, so auch im angelsächsischen Sprach- 
raum (vgl. oben, II. (3) Exkurs), eine strikte Tren- 
nung zwischen Diskant- bzw. Sopranschlüssel und 
Violinschliissel üblich. J. Mactheson (Kleine General- 
Baß-Schule, Hbg 1734, 76} erwa kennt ersteren Aus- 
druck nunmehr für den c-Schlüssel auf der ersten 
(„miedriges Discant-Zeichen") oder zweiten Linie 
(„hohes Ai Zeichen. oder der halbe Discant-Schlüs- 
sel), und erst später reduziert sich die Bedeutung 
von Diskantschlüssel oder -zeichen nochmals auf den 
auf der untersten Linie stehenden c-Schlüssel allein, 
wie die im vongen Abschn. angeführte Textstelle 
von Mizler zeigt. Die allmähliche Ablösung des 
Diskantschlüssels seinerzeit durch den Violinschlüs- 
sel dokumentiert das KochL (loc. cit.): 


Art. Diskantschlässe Er hat diesen Namen deswegen er- 
halten, weil man gewohnt ist, die Noten für die Dis- 
kantstimme mit dem C Schlüssel auf dieser Linie zu be- 
zeichnen. Oft nennet man diesen Schlüssel auch das Cla- 
vierzeichen, weil ehedem in Tonstücken für Claviasur- 
instrumente die Oberstimmme jederzeit in diesem Zeichen 
vorgestellet wurde. Seit geraumer Zeit bedienet man sich 
nicht allein in den Stimmen für diese Instrumente lieber des 
GSchlüssels oder des so genannten Violinzeichens, sondern 
man hat hier und da auch angefangen in der Diskantstimme 
den G Schlüssel mit dem Diskantzeichen zu vertauschen 


(434 È). 


Steht im Art. Schlüssel des HauserL (Meissen 1828) 
bereits der ,neuere' Ausdruck im Vordergrund 
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Sopran- [auch Discant- oder Cla- 
vıer=-] Schlüssel“, II, 62), so bevorzugt H. Rie- 
mann noch die ‚ältere‘ Bezeichnungsweise {Katechis- 
mus d Musik (Alloemeine Musiklehre), Lpz. 1888, 5: 
„Diskant-[Sopran]Schlüssel“; vgl. 7). 


(e) Komposita wie Diskantstimmen oder -register 
kennzeichnen jene ORGELSTIMMEN ODER -REGISTER 
MIT EINEM AUF DIE OBERE KLAVIATURHALFTE BE- 
SCHRANKTEN UMFANG, die durch entsprechende Baß- 
register ergänzt werden. 

Eine ausführliche Darstellung bietet Schillings En- 
cyclopadie (loc. cit): 

Discant-Stimmen sind, in Beziehung auf Orgel 
diejenigen Orgelstimmen, welche lediglich für den Discant 
bestimmte sind. Sie werden auch halbe oder ge- 
theilte Stimmen, oder auch Discant- Regi- 
s te r genannt... Solche Stimmen erhalten dann zum Basse 
eine andere Stimme; als von eingestrichenem c bis drei- 
gestrichenem f Hautbois, (Bafistimme) von C bis $ Fagott; 
oder von emgestrichenem ¢ bis dreigestnchenem f Flauto- 
trav., und von C bis A Gedact... [st die Stimme, wenn sie im 
D'iscante steht, eine Flétenstimme, so sagt man Discantflöte, 
steht sie im Basse, Baßflöte (420 £); vgl. MendelL HI (Bln 
1873, Art, Discimnt-Stiminen, 180). 


Wie andere Verwendungsweisen auch ist diese Be- 
deutung von Diskant heutzutage veraltet und wird 
seit dem ausgehenden 19. Jh. allenfalls dem allgemei- 
nen Begriff Diskant untergeordnet (vgl. das Zitat 
von Gudewill oben, IL (4}{c)). 


Ill. Gleichzeing mit den in den Abschn. I. bzw. II. 
dargestellten Bedeutungen von discantus als Mehr- 
stimmigkeit schlechthin und spezieller als Gegen- 
stimme zu einem vorgegebenen C. f. etabliert sich 
Ende des 12. Jh. der seither maßgebende Gebrauch 
dieses Begriffs für eine BESTIMMTE SATZAR T innerhalb 
der mittelalterlichen Mehrstimmigkeitslehre. 

Die Benennung erfolgt namentlich mit Blick auf das 
zeitlich zwischen etwa 1160/80 und 1230/50 anzu- 
setzende Notre-Dame-Repertoire. So apostrophiert 
der Anon. 4 beispiellos Perotin als „besten Discantus- 
Komponisten", indem er das von Leonin, dem ,,be- 
sten Organum-Komponisten", geschaffene Magnus 
liber organi kürzend überarbeitet habe — was wohl 
insbesondere den Austausch der Halteton-(Orga- 
num-)Partien durch einen Note-gegen-Note- 
(Discantus-)Satz bedeutet - und weit bessere Clausu- 
lae oder Puncta verfertigt habe: 

Trakt. mit dem Incipit „Cognita modulatione melorum“ 
(1280er Jahre) H; Et nota, quod magister Leoninus, se- 
cundum quod dicebatur, fuit optimus organista, qui fecit 
magnum librum organi de gradali et antifonario pro servitio 
divino multiplicando. Et fuit in usu usque ad tempus Pe- 
rotini Magni, qui abbreviavit eundem et fecit clausulas sive 
puncta plurima meliora, quoniam optimus discantor erat, 
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et melior quam Leoninus erat (ed. Reckow, BzAfMw IV, 
Wiesbaden 1967, 46, «—10). 


Zumeist gleichrangig mit anderen behandelt, erfährt 
die mit discantus belegte Satzart gelegentlich auch 
eine besondere Hochschätzung, erwa beim Anon. St. 
Emmeram, dem zufolge sie die Haupt- oder Ur- 
sprungsgattung für alle anderen „cantuum genera" 
darstellt, da diese im discantus enthalten und generell 
auf ihn zurückführbar seien: 


De musica mensurata (1279) V, 1: ...[discancus] qui est genus 
et vinculum ad omnium cantuum genera principale vel 
radicale, nam in eo omnium cantuum genera continentur, 
et ad eum sunt generaliter reducenda (ed. Yudkin, 
Bioomington u. Indianapolis 1990, 270, 4—6). 


Auch wenn sich die Definitionen von discantus 
zumeist auf einen zweistimmigen Satz beziehen, was 
häufig nur indirekt angesprochen wird etwa in der 
Anweisung für eine Gegenbewegung der Stimmen 
(vgl. unten, UL (3)), so impliziert der Begriff genauso 
einen drei- oder mehrstimmuigen Satz. Lambertus 
zufolge sind zwei oder drei Stimmen beteiligt (zit. 
unten, III, (b), während der im folgenden Ab- 
schn. zit. Walter Odington discantus etymologisch 
als „Gesang wenigstens zweier [Stimmen] deutet 
(und zudem die Stimmen Duplum, Tnplum und 
Quadruplum erwähnt). Eine zentrale Belegstelle in 
diesem Kontext bildet jene Passage bei Jacobus Leod., 
der discantus hier nicht mehr wie früher mit diversus 


erklärt (vgl. oben, II. (Gu: 


Speculum musicae Vil (zw. 1323 u. 1324/25): Quantum ad 
primum discantus uno modo dicitur a „dya™, quod est 
„duo“, et cantus, quasi duplex vel duo cantus, seu duorum 
cantus quia, etsi possit esse plurium, magis proprie tamen 
est duorum (CSM 3, VII, 3: 111,2); vgl. die beiden Passagen 
mit der für den Konnex discantus — diaphonia relevanten 
Wortkette dis — griech. Sg — duo sowie mit der Formu- 
lierung „zwei oder mehrere Stimmen" im Kontext des 
Konsonanzbegriffs (zit. oben, 1., bzw. unten, IIl. (2)). 


Die Prädominanz der Zahl 2 für die Stimmenanzahl 
dürfte auch der Anlaß für die seit dern frühen 14. Jh. 
gängige Vartante biscantus sein (vel. die entspre- 
chenden Nachweise unten, HI. (Mc u. (3)): 


Proportions-Trakt. mit dem Incipit „De modo accipiendo" 
(I4. Jh.): Sciendum est quod triplex et quadruplex est 
modus biscantandi (ed. Gallo, Mensurabilis musicae tract., 
AMIS I, Bologna 1966, vo IT, 1); 

Jacopo da Bologna, L'arte del biscanto misurato (Mitte r4. Jh.; 
ed. Wolf in: Fs. Th. Kroyer, Regensburg 1933, 17 ff). 


Beide Versionen, dis- und biscantus, behandelt Paolo 
da Firenze vóllig austauschbar, wie ein Vergleich 
seiner Ars ad discantandum [bzw. adiscendum] contra- 
punctum (um 1400) in den beiden Hss. (Florenz, Bibl. 
Medicea-Laurenziana, Ashb. 1119, u. Siena, Bibl. 
Comunale, L V 36) lehrt (ed. Seay in: L Ars nova ital. 
del Trecentol, 1959, bzw. ed. Scattolin, Quadrivium 
XV, 1974). Noch]. L. Ortigues Dictionnaire fiturgique, 
historique et théorique de plain-chant {Paris 1854) ver- 
zeichnet neben dem extensiven Art. Déchant einen 
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eigenen Art. Biscantus mut dem Hinweis auf die 
frühere Synonymutit mit discantus: 


BISCANTUS, chant double. — Ce n'était autre chose que le 
déchant, discantus, que certains auteurs ont appelé biscanitis 
(168). 


(1) Eine entscheidende Implikation von discantus 
betrifft die RHYTHMISCHE AUSGESTALTUNG DER EIN- 
ZELNEN STIMMEN. Für die Begriffsgeschichte ist in 
dieser Hinsicht insbesondere die Dichotomie von 
discantus und organum (> Organum IV. (3)) als zwei 
Grundformen mittelalterlicher Mehrstimmigkeit 
charakteristisch; Franco etwa versteht unter dem er- 
sten Ausdruck eine schlechthin oder durchgängig 
mensurable und unter dem zweiten eine (nur) teil- 
weise mensurable Form, wohingegen Walter Oding- 
ton dem mensurablen discantus gegenüber das von 
ihm als „älteste Gattung“ diskreditierte organum gar 
als unmensurabel hinstellt: 


Franco von Köln, Ars cantus mensurabilis (um 1280) I: Di- 
viditur autem mensurabilis musica in mensurabilem sim- 
pliciter et partim, Mensurabilis simpliciter est discantus, eo 
quod in omm parte sua tempore mensuratur. Parum men- 
surabilis dicitur organum pro tanto quod non in qualibet 
parte sua mensuratur (CSM 18, 25: 1,7-9); 

Walter Odington, Summa de speculatione musicae (zw. 1298 
u. 1316) VI: Nota quod est autem unum genus cantus or- 
garici in quo tantum attenditur cohaerentia vocum im- 
mensurabilium et organum purum appellatur. Et hoc genus 
antiquissimum est ec duorum tantum, Et aliud est genus in 
quo attenditur consonantia vocum et mensurahonem in 
duplici aut triplici, quadruplici et dicitur discancus, quasi 
duorum cantus [cantuum laut CS 1, 245 bl ad minus (CSM 
I4, 139: XL,2-4). 


(a Zunächst prägt discantus ein sTRIKTER NOTE- 
GEGEN-NOTE-SATZ; dieses Merkmal bildet überdies 
anfangs das einzige Unterscheidungsknterium zum 
Begriff organum, der gleichzeitig auf einen melisma- 
tischen Haltetonsatz eingeengt wird (> Organum IV. 
(4)) und den folglich eine unterschiedliche Anzahl 
von Tönen im C, f und Gegenstimme(n) kenn- 
zeichnet. Für den Begniff discantus ergibt sich darnit 
aber der eigentümliche Sachverhalt, daß er - in kon- 
sequenter Limitierung seines buchstablichen Aus- 
einandertönens oder -klingens allein auf das gleich- 
zeitige Zusammentreffen zweier oder mehrerer Tóne 
in den verschiedenen Stimmen — als neues Wort 
einem alteren kompositorischen Verfahren, namlich 
dem einfachen Note-gegen-Note-Satz assoziiert wird. 
In dem Text De tract. tonorum (zweite Hälfte des 12. 
Jh), der zunächst discantus als Synonym zu organum 
für ‚Mehrstimmigkeit schlechthin‘ einführt, tritt erst 
im Anschluß an die Klangschritt-Lehre ein freilich 
noch undeutlich formulierter Bedeutungsunterschied 
zwischen beiden Begriffen zutage; laufe der discantus 
in einfachen „notae vel neumae" auseinander, so das 
organum entweder in einfachen oder verschiedenen: 
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[tem consideranda est differentia inter discantum etorganum. 
Discantus namque tantum in simplicibus notis vel neumis 
discurrit; organum vero tutn in simplicibus, tum im diversis 
(ed. Schneider, Gesch. d Melirstiimmigkeit IL, Bln 1935, 
Anh., 117); der verkitrzende Passus „organum vero tum in 
diversis" im Liber musicae (ed. Pannain, RMI] XXVII, 1920, 
438), wodurch der Gegensatz zwischen beiden Satzarten 
akzentuiert würde, ist gemäß der Hs. Neapel, Bibl. Na- 


zionale, VII]. D. rz, im eben zit. Sinne zu emendieren. 


Eine deutlichere Begriffsbesiimmung bietet der zeit- 
gleiche sogenannte Anon. La Fage, der beim Hin- 
weis auf die gleiche Anzahl von Noten in discantus 
und cantus von der Stimmen- zur Satzartbezeich- 
nung wechselt (zit. oben, IL {r)). Urn den discantus 
schóner und anmutiger zu machen, kónne man am 
Schluß der Klausel einige Melismen des organum 
beimischen, obwohl dies eigentlich gegen die Natur 
des discantus verstoße; denn wenn bei solchen Aus- 
schmückungen übertrieben werde, schaffe man ein 
organum und zerstóre den discantus. Den hier ange- 
deuteten Unterschied präzisiert der Autor später; mm 
discantus antworte die Gegenstimme ihrem Cantus 
mit der gleichen Anzahl von Noten, während es ım 
organum nicht diese „Gleichheit der Noten" (aequa- 
litas) gebe, sondern die Gegenstimme dem Cantus in 
einer unbegrenzten Vielzahl und mut einer gewissen 
wunderbaren Beweglichkeit gleiche: 


Sed si forte in fine clausulae in ultima aut in penultima 
dictionis syllaba, ut discantus pulchrior et facetior habeatur 
et ab auscultantibus libentius audiatur, aliquos organi mo- 
dulos volueris admiscere, licet facere, quamvis natura hoc 
non velit auferre. Altud enim discantus, aliad organum esse 
cognoscitur. Proinde cum deflorare mem clausulae volueris, 
vide, ne nimios modulos per nimium saepius discantui mis- 
ceas, ne, cum discantum facere putaverss, organum aedifices 
et discantum destruas (ed. Handschin, Aus d. alten Afu- 
siktlreorie, AML XIV, 1942, 24; vgl. die Ed. von Seay, Ann. 
Mus. V, 1957, 33 É): 

Inter discantum vero et organum hoc interesse probatur, 
quod discantus aequali punctorum numero cantui suo per 
aliquam sernper consonantiarum respondet aut compositio 
facit unisonum; organum autern non aequalitate punctorum, 
sed infinita multiplicitate, ac mira quadam flexibilitate 
cantui suo concordat (35 bzw. 35). 


* 


Exkurs: Die zumal in frühen zeitgenössischen Quellen 
pointierte Gegenbewegung als Implikation von discantus 
dient H. Riemann insofern zur begrifflichen Trennung 
zwischen organum und discantus, als erstgenannter Satzart 
im 11. ]h. primär eine Parallelführung der Stimmen zugrunde 
liege, für zweitgenannte dagegen seit Johannes Aff. /Cotto, 
also der Zeit nach 1100, unter anderem die Gegenbewegung 
bestimmend sei: 


Gesch. d Musiktheorie in IX—AÄIX. Jh. ([Lpz. 1898] Bln 
*1921), 5. Kap. Der Dediant im XIL Ji: Konnten wirin dem 
durchgeführten Parallel-Organum der Musica. endutiadis 
nicht wohl etwas anderes sehen als das Ergebnis der Ein- 
zwangung einer naturwüchsigen primitiven Mehrstimmig- 
keit in die Schraubstócke einet schematischen Theorie, 
welche freilich schwerlich jemals das Vorbild vollständig 
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hat verdringen kénnen, so finden wir in dem wohl im 
zwölften Jahrhundert zuerst in seiner reinen Gestalt 
aufgestellten Discantus (chant) eine zweite Art solcher 
Kristallisation der jungen Mehrstimmigkeit in der Retorte 
der Theoretiker. In dem reinen Discantus kommt die antike 
Konsonanzenlehre noch einmal ganz zur Geltung, derart, 
daß sogar die Quarte, das Vorzugsintervall des ORGANUM, 
ganz verschwindet und nur mehr die beiden ersten Konso- 
nanzen, die Oktave (bzw. der Einklang) und die Quinte als 
zulässige Intervalle aufgestellt werden, und zwar möglichst 
in stetan Wechsel und unter Vorschrift der Gegenbewegung. 
In seinen Anfängen ist der Discantus noch durchaus wie 
das On GANUM an den gleichzeitigen Vortrag desselben Textes 
durch beide Stimmen gebunden, aber von Intervall zu Intervall mit 
Gegenbewegung, unter alleiniger Anwendung von Einklang 
(Oktave) und Quinte (Duodezine) (97). 


Diese Polarisierung kritisiert E. Steinhard; ihm zufolge 
„können wir es als erwiesen ansehen, daß die Orga- 
numtraktate des 12, Jahrhunderts eine prinzipielle Scheidung 
von densog. Diskanttraktaten dergleichen Epoche, 
die überdies- und gerade die ,spaten” — fast 
ausnahmslos mit „De organo" überschrieben sind, nicht 
benóagen" (Zur Frähgesch. d. Mehrstimmigkeit, AfMw I, 
1921, 227). Der Argumentation Steinhards sich an- 
schließend, resümiert |. Handschin: 


Zur Gesch. d. Lehre von Organum (ZiMw VIII, 1925/26): 
Riemann faßt die Traktate bis Cotto als Organumtraktate 
auf, während Cotte mitseiner ausgesprochenen Betonung 
der Gegenbewegung den Übergang zu den Diskanttraktaten 
bezeichnet und sodann im 12. Jahrhundert eine Reihe von 
Theoretikern, welche die Gegenbewegung als Regel auf- 
stellen, den Diskant vertreten. Demgegenüber bekennt 
sich Steinhard zu der Meinung, daß die von Riemann als 
Diskanttraktate rubrizierten Schriften nicht eine neue 
Kunstart repräsentieren, sondern höchstens innerhalb der- 
selben Kunstart das Prinzip der Gegenbewegung augen- 
falliger zur Darstellung bringen... Von beiden Seiten wird 
also — nur in verschiedenem Grade — anerkannt, daß die 
Gegenbewegungsrepeln sich nach Cotto schärfer heraus- 
kristallisieren..., und es handelt sich nur darum, ob der tat- 
sächlich später als ,,Organum* und „Diaphonie“ auftretende 
Name ,Diskant" eben dieses ausgeprägtere In-die- 
Erschemung-Treten der Gegenbewegung bezeichnet (331). 


T 


(b) Noch immer explizit in Abgrenzung zu organum, 
nun aber auch zu anderen Satzarten wie Hoquetus 
(> Hoquetus IL) bezeichnet discantus seit Johannes 
de Garlandia eine DURCHGANGIG MENSURIER TE SATZ- 
ART. Anstelle von aequalitas bedient sich der Autor 
deslogischen bzw. geometnschen Terminus aequipol- 
lentia, der bei ihm die „„Gleichgeltung‘ zwischen 
Quantitatsabschnitten unterschiedlicher Faktur“ be- 
deutet (Haas 1084, 125, Anm. 153), bezogen etwa auf 
die Notenwertfolgen Longa-Brevis-Longa-Brevis im 
I. Modus und Longa-Brevis-Brevis (vor Longa) 1m 
3. Modus. Bereits ganz dem Begnff musica mensura- 
bilis subsumiert, wird discantus als eine Species (ne- 
ben — Organum IV. (s) u. > Copula IV. (1)) erklärt 
mit dem Er- bzw. Zusammenklingen einiger ver- 
schiedener Gesänge gemäß einem Modus und ge- 
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mif) der (rhythmisch-proportionalen) Gleichgeltung 
seines gleichgeltenden (cantus); daß dieses Partizip 
Prasens die zam Tenor hinzugefügte zweite Stimme 
meint, geht aus einem entsprechenden Zusatz in der 
geringfügig erweiterten Parallelstelle hervor: 


De mensurabili musica (um 1240; nach anderer Ansicht 
später: um 1250 [laut M. Bernhard in: Gesch. d Mu- 
siktheorie III, Darmstadt 1990, 73] bzw. 1260er Jahre [laut 
Haas 1984, 150]Y: Unde discantus est aliquorum diversorum 
canruum sonantia secundum modum et secundum 
aequipollentis sui aequipollentiam per concordantiam. Et 
sunt tot species sicut et in modo a parte aequipollentis, qui 
dicitur secundus cantus, quot a parte tenoris, qui dicitur 
primus cantus (ed. Reimer, Bz AfMw X, Wiesbaden 1972, 
74 £: XL3-4; vgl. 35: 1,4); fast wörtlich übernommen vorn 
Anon. St. Emmeram, De nsi nensurata (1279; ed, Yud- 
kin, Bloomington u. Indianapolis 1990, 270, 18-22), u. 
dem in Francos Tradition stehenden Anon. Il aus CS I 
(Ende 13. [h.; ed. Seay, Colorado Springs 1978, 30}, mit 
Erginzungen noch von einem Anon. cod. Vratislaviensis 
(um 1400; ed. Wolf, Ein Breslauer Mensuraltrakt, d 15. fh., 
AfMw I, 1918/19, 341 a) u. einem Anon. cod. Monacensis 
(Mitte 15. ]h.; ed. Schmid, Der Musiktrakt. aus Cini 26812, 
in: Quellen a. Studie zur Musiktheorie d. Mittelalters |, 
Bayerische Akad. d. Wiss., Veraff. d. Musikhistorischen 
Kommission VII, München 1990, 84). 


Hinsichtlich der jeweiligen rhythmischen Ausgestal- 
tung unterteilt Johannes de Garlandia discantus ge- 
mäß den verschiedenen, minutiös dargestellten Kom- 
binationsmóglichkeiten der insgesamt sechs Modi, je 
nachdem ob in beiden Stimmen der I., 2., 6. Modus 
(als rectus modus) oder der 3., 4., 5. Modus (als mo- 
dus per ultra mensurarn) auftritt oder ob sich je ein 
Modus beider Arten gegenüberstehen (> Modus 
[Rhythmuslehre] I. (Ou 


Et notanduin, quod sunt tres species discantus: aut rectus 
modus contra rectum, aut modus per ultra mensuram con- 
tra modum per ultra mensuram, aut rectus contra per ultra 
mensuram (76: X1,16-19). 


Im Gegensatz zum ersten, den Konsonanzbegriff be- 
treffenden Tei seiner discantus-Bestummung (vgl. 
unten, III. (2)), erfährt der zweite, auf den rhythm- 
schen Aspekt bezogene Teil Präzisierungen und Er- 
weiterungen entsprechend der jeweils veränderten 
kompositionsgeschichtlichen Situation, indem etwa 
der allmählichen Erweiterung des Notenwertreper- 
toires Rechnung getragen wird. Lambertus erwähnt 
lediglich längere und kürzere Notenwerte: 


Tract, de musica (um 1275}: Discantus vero est aliquorum 
diversorum generorum cantus duarum vocum sive trium 
in quo trina tantummodo consonantia concurrit, scilicet 
diatessaron, diapente er diapason, per compositionem lon- 
garum breviumque figurarum, secundum dualem mensuram 
naturaliter proportionatà manet (CS I, 269 a; emendiert 
nach der Hs. Siena, Bibl. Comunale, L. V. 40, £ 247); die 
ungewöhnliche (auf einem Schreibfehler beruhende?) For- 
mulierung „secundum dualem [dulcem laut MignePL XC, 
923] mensuram" modifiziert Jacobus Leod. (Speculum musicae 
Vil: zw. 1323 u. 1324/25) beim Zitieren des betreffenden, 
von ihm einem Aristoteles zugeschriebenen Passus in „se- 
cundum debitam mensuram" (CSM 3, VII, 12: V,8), 
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womit er sich an der wiederholt auftretenden Formel „per 
debitas figuras" zu orientieren scheint (siehe folgende 
Zitate). 

Demgegenüber bietet Franco von Köln eine die Se- 
mibrevis einbeziehende Erklärung von discantus als 
Zusammenstimmung einiger verschiedener Gesán- 
ge, in der jene verschiedenen Gesänge durch Lon- 
gen, Breven und Semibreven proportional angegli- 
chen werden und „aufgeschrieben durch passende 
Figuren miteinander proportioniert" bezeichnet sind; 
diese Begriffsbesaummung wird unter teils ausdrück- 
licher Berufung auf ihn oftmals nachgeschrieben: 


Ars cantus mensurabilis (um 1280) IT: Discantus est aliquorum 
diversorum cantuum consonantia, in qua illi diversi cantus 
per voces longas, breves vel semibreves proportionaliter 
adaequantus, et in senpto per debitas figuras proportionari 
ad invicem designantur (CSM 18, 26: IL, r; vg]. CS 1, 118 
b); vgl. Marchettus de Padua, Porerium (zw. 1318 u. 1319; 
CSM 6, 184: LT, 1, 1), Jacobus Leod., op. cit. (CSM 3, VII, 
10: IV,6), J. Hauboys [Hanboys], Semma (um 1375; ed. 
Lefferts, Lincoln u, London 1991, 182 (E, 26 ff.), sowie — 
mit geringfügiger Modifizierung — Nicolaus de Capua, 
Compendium uus. (1415; ed. La Fage, Essais de diphtiiérographiie 
mus, Paris 1864, 310), u, B. Rossetti, Libellus de rudimentis 
musices (Verona 1529; ed. Seay, Colorado Springs 1981, 
9 É). 

Im 14. Jh. wird schließlich die Minima hinzugefügt, 
die zwar schon Petrus dictus Palma ociosa im Com- 
pendium de discaniu mensurabili (1336) ausdrücklich 
dem Begriff von discantus subsumiert — indem er von 
zwolf Modi oder Maneries handelt, wie der discantus 
auszuschmücken sei und die dem modus perfectus/ 
imperfectus, tempus perfectus/imperfectus und der 
prolatio maior/minor untergeordnet seien (ed. Wolf, 
Ein Beitr. zur Diskantlehre d. 14. Jh., SIMG XV, 190137 
I4, 517) —, ohne aber diesen auf die Relation von 
Semibrevis und Minima gemiinzten Begriff prolatto 
in seine discantus-Defimition selbst zu integrieren. 
Eine solche Einbindung läßt sich erst in der zweiten 
Jahrhunderthälfte nachweisen: 


Quartum principale (erhaltene Version wohl 1170er Jahre) 
I], 11: Unde discantus est aliquorum diversorum cantuum 
consonantia, in qua illi diversi cantus per voces longas et 
breves et semibreves atque minimas proportionabiliter ad- 
zquantur, et in scripto per debitas figuras proportioriate ad 
invicem designantur (CS IV, 278 3); 

Ars et practica cantus figurativi (zweite Hälfte 15. Jh.): Discantus 
est diversorum cantuum secundum modum, tempus ac 
prolationem per figuras longas, breves et consimiles ad- 
invicem proportionalis consonantia (CSM 41, 36: 2). 
Verglichen mit der ,alten' Franconischen Bestim- 
mung definiert J. Tinctons in einer ‚neuen‘, nämlich 
— was den rhythmischen Aspekt anlangt — sehr ver- 
allgemeinerten Form discantus als „ein durch ver- 
schiedene Stimmen und durch Noten von bestimm- 
tem Zeitwerth hervorgebrachter Gesang": 
Teninonan Mvsice Diffinitoriven (um 1472/73; gedr. Treviso 
1495): Discantus est cantus ex diuersis uocibus & notis certi 
ualoris æditus (f. a vi'); dtsch. Übers. von H. Bellermann in: 
Jb. fiir mus. Wiss, 1, 1863, 82. 
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Diese Bestinunung wird wenigstens bis Ende des 16. 
Jh. tradiert, auch wenn seither die Verwendung von 
discantus für eine bestimmte mehrstimmige Satzart 
weitgehend als anachronistisch gelten kann; Ornito- 
parchus etwa betont das Antiquierte dieser Bedeu- 
tung (gegenüber der modernen? Stimmenbezeich- 
nung): 

N. Wollick, Enchiridion musices (Paris [1509] 71912} VI, 4: 
Discantus vt Johannes Tinctor inquit; est cantus ex diuersis 
vocibus et notis certi valoris editus (f. | i); 

A. Ornitoparchus, Musie Active Micrologus (Lpz. 1517) IV, 
$: Discantus, vt Tinctor refert. Est cantus diuersis vocibus 
constitutus. Dicitur enim discantus, quasi diuersus cantus. 
Quo nomine omnem mensuralem cantilenam veteres 
nominabant (f. L nj); vgl. Th. Horner, De ratione componendi 
cantes (KGnigsberg 1546; ed. Hüschen, in: Musik d. Ostens 
IV, 1967, 156); 

Anon., The Pathway to Musicke (London 1396): It is a song 
made of diuers voyces, and noates of certaine value (zit. 
nach: Gr. Strahle, Ar Early Music Dictionary..., Cambridge 
1995, 106 a). 


(c) Die Ablösung des Begriffs discantus vom Note- 
gegen-Note-Satz, an dessen Stelle als Kriterium die 
aequipollentia größerer rhythmischer Einheiten (per- 
fectiones} citt, offenbart sich insbesondere in RELA- 
TION ZU CONTRAPUNCTUS, dem seit etwa 1330 greif- 
baren Terminus (> Contrapunctus I. (2)). Anders als 
im Fall der gleichbedeutenden Stimmenbezeich- 
nungen (vgl. oben, IL (Gu wird zwischen beiden Be- 
zeichnungen für bestimmte Satzarten zunächst inso- 
fern differenziert, als contrapunctus auf einen Note- 
gegen-Note-Satz eingeschränkt ise und dis- bzw. bis- 
cantus den (rhythmisch vielgestaltigen) mehrstimmi- 
gen Satz überhaupt meint. Petrus dictus Palma ocio- 
sa, der den Ausdruck contrapunctus selbst noch nicht 
verwendet oder kennt, spaltet in diesem Sinn den 
Begriff discantus in „einfach“ und mut Blüten ge- 
schmückt" auf (für einen Note-gegen-Note-Satz 
bzw. mehrstummugen Satz überhaupt): 


Compendium de discantu mensurabili (1336); Unde notandum 
est, quod omnis simplex discantus, qui mhil aliud est quam 
punctus contra punctum sive notula naturalibus instrumentis 
formata contra aliam notulam, simpliciter potest componi 
et ordinari ex unisono, semiditono, ditono, diapente, tono 
cum diapente et diapason (ed. Wolf, Ein Beitr. zur Diskantlelire 
d. 14. h., SIMG XV, 1913/14, 508); 

sic omnis discantus de floribus musicae mensurabilis 
adoratur et etiam decoratur. Dicunt emm flores musicae 
mensurabilis, quando plures voces seu notulae, quod idem 
est, diversimode figuratae secundum uniuscuiusque 
qualitatem ad unam vocem seu notulam simplicem tantum 
quantitatem illarum vocum continentem iusta proportione 
reducuntur (516 É). 


Die angesprochene Gegenüberstellung von discan- 
tus und contrapunctus in der Weise, daD der Note- 
gegen-Note-Satz als Grundlage (, fundamentum") 
des mehrstimnugen Satzes überhaupt gilt, wobei 
man sich gern der Metapher des Hausbaues bedient 
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(zum selben Bild bei den Stimmenbezeichnungen 
vgl. oben, IL (2}), begegnet wohl zum ersten Mal 
Mitte des 14. Jh. und ganz ähnlich in späteren 
Texten: 


Kontrapunke-Trakt. mit dem Incipit „Cum notum sit“ 
(Mitte oder zweite Hälfte 14. |h.): Contrapunctus non est 
nisi punctum contra punctum ponere vel notam contra 
notam ponere vel facere, et est fundamentum discantus. Et 
quia sicut quis non potest edificare, nisi prius faciat fun- 
damentum, sic aliquis non potest discantare, nisi prius faciat 
contrapunctum (CS IL 60 by 

Kontrapunkt-Trakt. (zweite Hälfte 14. Jh.}, Incipit: Nota 
quod contrapunctus est fundamentum biscancus Er sicut 
edificium non potest regi sine fundamento ita non possumus 
bene et congrue biscantare nisi prius sciamus bene contra- 
punctum (ed. Nalli, Regulae corttapuncti sec. usum Regni 
Siciliae, Arch. Storico per la Sicilia Orientale, Seconda Serie 
XXIX, 1933, 287); vel. den Trakt. mit dem Incipit „Scien- 
dum est quod contrapuntum est fundamentum biscanti" 
(14./1§. [h.; zit. in: Gesch. d. Musiktheone V, Darmstadt 
1984, 186), Nicolaus de Capua, Compendium mus. (1415; 
ed. La Fage, Essais de diplihérograplue mus., Paris 1864, 335), 
u, Philippoctus de Caserta, Rege contraputcti (vor 1435; 
ed. Scattolin, in: L'ars nova ital. del trecento V, 1985, 237). 


Diese Differenzierung wird vereinzelt selbst dann 
noch beibehalten, wenn sich in der zweiten Hälfte 
des 15. Jh. der contrapunctus-Begritf in simplex und 
diminutus aufspaltet (Note-gegen-Note-Satz bzw. 
, verzierter" mehrstimmiger Satz generell; > Contra- 
punctus IV. (2). Discantus wird nun mit contra- 
punctus diminutus identifiziert, wie Fr. Salinas’ Be- 
merkung, ,,discantum..., quod practici contrapunctum 
diminutum appellant" (De Musica, Salamanca 1577, 
284), oder das Zitat von G. B. Doni zeigt: 


Trattato della musica scenica (um 1635), cap. XLTE, in: De’ 
Trattati di tnvsica [7 Lyra barberina HI] (Florenz 1763): ...e di 
qui è, che nel Contrapunto diminuito, detto Discantus da’ 
Latini, come anco lo dicono oggi 1 Tedeschi, e [nglesi, 
tenendo fermo per esempio la voce del Basso, se d Soprano 
proferirà più note, o suoni diversi, vicendevolmente 
consonanti, e dissonanti... (121). 

Eine (in dieser Hinsicht womöglich irrtümliche) be- 
griffliche Gleichsetzung von dis- bzw. biscantus und 
contrapunctus begegnet selten, etwa in Borbos Be- 
merkung über das dritte Buch von Goscalcus’ 1375 
beendeter Trakteat- Trilogie oder in emer auf Jehan- 
nes de Garlandia zurückgehenden discantus-Defini- 
uon: 


G. Borbo, Proportions- Trakt, (Mitte 15$. Jh.; Hs. Catania, 
Bibl. Riunite Civica e Antonio Ursino Recupero, D 39): 
Tertius de contrapuncto qui biscantus vocatur (zit. nach: F. 
A. Gallo, Musica, poetica e retorica nel quattrocento: PMluminator 
di Giacomo Borbo, Rivista ital, di musicologia X, 1975, 73, 
Anm. 8); 

Kontrapunkt-Trakt. mit dem Incipit „Quoniam homine 
senescente senescunt" (zweite Hälfte 15. Jh.): Contrapunctus 
aut discantus est diuersorum cantuum in vnum redacta 
sonantia in vnum corpus armomicum, quod plures in se 
continet voces (ed. Gümpel/Sachs, Der anon. Contrapunt- 
tus- Trakt. aus Ms, Mich 208, AMw AKAL 1074, 04: Lor 4 
Contrapunctus IV. (1). 
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Ungeachtet der im vorigen Abschn. angeführten Be- 
lege wie auch dieser Nachweise nimmt die Relevanz 
von discantus (gerade gegenüber contrapunctus) als 
Satzartbezeichnung auf dem Kontinent rasch ab, was 
noch folgender Lexikon-Eintrag reflektiert: 


Encyclopédie IV (Paris 1751): DECHANT, s. m. (Musig.) 
terme ancien par lequel on désignoit ce que nous entendons 
par le contrepoint (664 b). 


Kontrár dazu kennzeichnet die engl. Musiktheone 
des 16. bis 18. Jh. geradezu eine Präferenz für den 
Begritf discant bzw. descant (> Contrapunctus IV. 
(2)(a) Exkurs 2), indem er als Oberbegriff für contra- 
punctus {counterpoint} fungiert oder in einfach und 
figuriert unterteilt wird: 


(Schottischer) Anon,, Art of Music (um 1580): [t [sc. Dis- 
cant] is ane Melodius consonance of harmony quilk be Nu- 
meris artificial] dois mak diuisions and fraction of notte 
mensurall. Puttand them in dyverss concordis intermixtie 
fluresing craftelly vpone sympill and mensurall grundis... 
(zit. nach: Gr. Strahle, An Early Music Dictionary..., Cam- 
bridge 1995, 106 a); 

Th. Morley, A Plaine and Easie Introd, to Pract. Mvsicke 
(London 1597) H ...treating of Descant: The name of Descant 
is vsurped of the musitions in divers significations: some 
time they cake it for che whole harmony of many voyces: 
others sometime for one of the voyces or partes: & chat is, 
when the whole song is not passing three voyces (70; vgl. 
NA von R. A Harman, London u. New York *1963, 140); 
die entsprechenden Anm. zu diesem Passus mit einer 
Kontrastierung von ital. contrapunto und descant zit. + 
Contapunctus Il. (2)(3) Exkurs; 

The first waie wherein we shew the vse of the cordes, is 
called Counterpoint: that is, when toa note of the plainsong, 
there poeth but one note of descant (71); 

Ch. Butler, The Principles of Musik (London 1636): ...so chat 
Contrapunctum, or Counterpoint, is the proper Term for 
Setting of Plain-song; as Discant (which signifyeth Diviston 
in singing) is of Figured Musik (90); 

Discant is, when unto Integral Notes of longer time m one 
Parte, ar sung equivalent Particles, or Notes of shorter 
time... (ibid.}; 

J- Chr. Pepusch, A Treatise on Harmony (London [1730] 
1731) IV Of Descant or Figurate Counterpoint: We will 
now treat of Descant, or Figurate Counterpoint, which the 
ftalians call Canto Fipurato (26); 

W. Tans'ur, A Compleat Melody: or, The Harmony of Sion 
(London [r734] 317365: The Original of Composition is 
called Plain-Discant, which is the Grammar, or Ground-work 
of Musical Composition; Wherein all Concords are orderly 
taken. Figurate Discant, is when Discords are admitted into 
Harmony, either by gradual Transition, or otherwise taken: 
Which is the Ornamental, or Rhetorical Part of Musick (54; 
zit, nach: Strahle, op. cit., 106 b); vel. die Art. Descant im 
GrassincauD (London 1740, 54} u. HoyleD (London 1791, 
33 É). 


Lit: Kı.-]. Sachs, Der Contrapunctus im 14. u. 15. Jh. 
Unters. zum Terminus, zur Lehre u. zu d Quellen, 
BzAfMw XIII, Wiesbaden 1974; O. B. ELLSWORTH, 
Contrapunctus and Discantus in Late Medieval Termi- 
nology, in: Saints, Scholars and Hereos. Studies in Medieval 
Culture in Honour of Ch. W, Jones, Ann Arbor 1979, 
Bd. Il. 
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(2) Das in Abschn. I. angeführte Zitat aus De tract. 
tonorum dokumentiert, dal} für discantus von Beginn 
an eine ENGE VERKNÜPFUNG MIT DEM KONSONANZBE- 
GRIFF signifikant ist, ob er nun als musikalische Zu- 
sammenstimmung allgemein verstanden oder spezi- 
ell auf bestimmte Zweiklänge bezogen wird. 

Der Begriff der Konsonanz dient seit Johannes de 
Garlandia als Definiens (vgl. oben, II. (1)(b)) oder 
fließt in entsprechende Erläuterungen ein wie die 
von Franco von Köln, wonach der discantus durch 
Konsonanzen geregelt werde: 


Ars cantus mensurabilis (um 1280) XI: Sed quia discantus 
quilibet per consonantias regulacur, videndum est de con- 
sonantiis et dissonantus factis in eodem tempore et in 
diversis vocibus (CSM 18, 65: X1,2). 


Der erste Teil jener discantus-Definition von Johan- 
nes wird mit allenfalls geringfügigen Modifikationen 
bis ins 16, Jh. tradiert, etwa von M. Schanppecher, 
Musica figurativa (in: IN. Wollick, Opus aureum musice, 
Köln 1501, IV, 4, £ h ij; vgl. die Ed. von Niemöller, 
Beitr. zur rheinischen Musikgesch. H. so, Köln 1961, 
23}, N. Wollick, Enchiridion musices (Paris [1509] 
*1512) VI, 4,1. 10), oder von St. Vanneo, Recanetom 
de musica avrea (Rom 1533, É 70). 

Beim Anon. 4 läßt sıch die ständig wiederkehrende 
Forderung nachlesen, daß der discantus — als Gegen- 
stimme zum Tenor wie als Satzart — m bestimmten 
Konsonanzen beginnen und enden müsse: 


Trakt. mit dem Incipit „Cognita modulatione melorum“ 
{1280er Jahre) IV, 3: Discantus est aliquorum diversorum 
cantuum concordanta. Et oportet, quod ad minus sint ibi 
duae voces concordantes ad invicern secundum quod di- 
cam, et hoc est secundum considerationem habitudinis il- 
lorum ad invicem, quod fit multiplici modo tam ex parte 
discantus quam ex parte tenons... Concordantia illorum sic 
consideratur: in primo modo principaliter sic: primus 
punctus discantus debet concordare cum primo puncto 
tenoris, et hoc aut in diapason vel diapente vel diatessaron 
vel semiditono vel ditono vel unisono (ed. Reckow, 
DzAfMw IV, Wiesbaden 1967, 74, 2-11). 


Francos Definition zugrundelegend, spitzt Jacobus 
Leod. die Idee der Zusammenstimmung dahinge- 
hend zu, daß der Begriff discantus — ungeachtet oder 
sogar konträr zu seiner ursprünglichen Bedeutung als 
Auseinander-Gesang — gleichsam „einen einzigen 
Gesang“ intendiert: 


Speculum musicae WII (zw. 1323 u. 1324/25): Dicitur dis- 
cantus „consonantia distinctorum [sic] cantuum" quia, 
sicut consonantia requirit distinctas voces simul mixtas, sic 
discantus distinctos cantus simul mixtos et, sicut non qui- 
cumque soni simul mixti faciunt mixtionem suaviter dul- 
citerque auditui se facientern, sic nec omnes distinct cantus 
simul mixti discantum faciunt, sed illi qui invicem con- 
cordant ut per bonam illorum concordiam ex illis fiat quasi 
cantus unus cum sint plures, sicut ex distinctis vocibus 
ipsius diapason vel diapente propter bonam concordiam 
efficitur quasi sonus unus. 

Qui ergo cum alio discordat, non discantat. 

Quid est igitur discantus nisi duorum cantuum vel plu- 
rium distinctorum propter bonam concordiam quasi cantus 
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unus! Discantare est de duobus vel pluribus distinctis can- 
tibus propter suavem concordiam quasi cantum unum 
facere (CSM 3, VII, 10 f: 1V,7—9). 


Scheint der discantus-Begniff bei Johannes de Gar- 
landia und (wie aus letztem Zitat ersichtlich) noch bei 
Jacobus Leod. ausschließlich auf Konsonanzen limi- 
Gert, so impliziert er gleichfalls Dissonanzen laut 
Franco (op. cit), dem zufolge jeder discantus in den 
von Johannes angeführten {und oben näher bezeich- 
neten) sechs Konsonanzen beginne, hierauf mittels 
dieser Konsonanzen fortschreite unter Einfügung 
von Diskordanzen an passenden Stellen („Deinde 
prosequendo per consonantias, commiscendo quan- 
doque discordantias in locis debitis", loc. cit. 72: 
XI, 30); dies erlautert Jacobus Leod. naher: 


Tract, de consonanti mus. (frühes 14. Jh.): Potest autem 
discantum faciens quandoque in locis debitis intermiscere 
discordantias ad pulchritudinem sui cantus salvandam, 
maxime in discantu currente. Dico autem „in locis de- 
biij" quia in omnibus modis in discantibus observandis 
utendum estsemper concordanuis in principio perfectionis, 
sive fuerit longa, sive brevis, sive semibrevis. Similiter et in 
fine ante pausationes, Maxime cum simui discantus pausat 
vel pausant cum tenore, necnon et in fine touus discantus 
(ed. Smuts van Waesberghe Vetter/ Visser, Divitiae Musicae 
Artis A, IXa, Buren 1988, 45: 90-92); vgl. Quartum principale 
(erhakene Version wohl 1370er Jahre; CS IV, 381 a). 

Diese Lizenz spitzt der m Francos Tradition stehende 
Anon. II aus CS I (ausgehendes 13. Jh.) dahingehend 
zu, dali der discantus sich hauptsächlich aus Konso- 


nanzen und zufälligerweise aus Dissonanzen zusam- 
mensetze: 


Componitur autem discantus ex consonantiis principaliter 
et ex dissonantiis incidentaliter, ut discantus sit per se 
pulchrior, et ut post ipsas magis consonantiis delectemur 
(ed. Seay, Colorado Springs 1978, 32); vgl. G. Guerson, 
Utilissinte mus. Regule (Paris o. |. [um 1494], E b vi). 


J. Tinctoris kammer überhaupt den Konsonanzbe- 


griff aus (zit. oben, IIL (1)(b). 


Lit.: B. PESCERELLI, „Accessus ad discantus", Metodologia 
dell'analisi mus. nello Specuiun musice, Studi mus. XX, 


1991, 


(3) Bezeichnend für discantus als Satzart iscaußerdem 
die ART DER STIMMFÜHRUNG. Wiederum seit dem 
späten 12. Jh. gilt die Gegenbewegung der Stimmen 
als den Begriff wesentlich prägende Konnotation, 
einmal gar als „immer zu beachtende Generalregel™ 
apostrophiert: 

Kontrapunkt-Trakt. mit dem Incipit „Volentibus introduci 
in arte contrapunctus (Mitte 14. [h.): Prenotandum quod 
quando cantus ascendit, discantus debet descendere; et hec 
est regula generalis semper observanda, nisi per species 
imperfectas, sive aliis rationibus evitetur (CS III, 26 b). 


Im Sinne einer Satzart (zur anderen Etymologie vgl. 
oben, II. (2)) wird discantus mit „gleichsam verschie- 
dener Gesang" erklart (zu Francos Gemtivkonstruk- 
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tion „quasi diversorum cantus" vgl. oben, IH. (rb); 
dabei wird das aus dem Präfix dis- resultierende 
Adjektiv diversus bisweilen ausdrücklich mit ‚Ge- 


genbewegung der Stimmen' assoziiert; 


Anon. ex traditione Franconis [=Anon. Il aus CS I] (aus- 
gehendes 13. }h.}: Discantus dicitur quasi diversus cantus eo 
quod illi cantus ex quibus componitur differre debent, ita 
quod quando unus cantus ascendit, alter descendat (ed. 
Seay, Colorado Springs 1978, 30); fast wérdich über- 
nommen von Petrus dictus Palma ociosa, Compendium de 
discaniu mensuralili (1336; ed. Wolf, Ein Beitr. zur Diskantlelre 
d. 14. D. SIMG XV, 1913/14, 507), und noch von G. 
Guerson, Utilissime ius, Regule (Paris o. J. [um 1495], f. b 
vi; 

Kontrapunkt-Trakt. mit dem Incipit. „Quoniam latens 
sciencia" (15. Jh.): Et est sciendum quod biscantus est di- 
versorum cantuum in unum redacta concordia... biscantus 
dicitur quasi versus cantus quod unus ascendit et alius 
dicitur descendere (ed. Nalli, Regulae contraputicti sec. usui 
Remi Siciliae, Arch. Storica per la Sicilia Onentale 2, 
XXIX, 1913, 288); 

Anon. cod. Vranslaviensis (um 1400): Et dicirur discantus 
ab inseparabili proposicione dis et a nomine cantus, quasi 
diuersus cantus, quia 1llj cantus, ex quibus constituitur dis- 
cantus, debent inter se sic ordinari, quod, si vnus scilicet 
tenor uel sibi equiualens ascendit, tunc superior nota sci- 
licet discantus descendit et e contrario, nis: in imperfectis 
speciebus, ubi gradatim duo uel tres ascendunt uel simul 
descendunt vel propter cantus pulchritudinem uel eufoniam 
uel defectum vocis humane potest Den ascensus uel descensus 
in vtroque (ed. Wolf, Ein Breslauer Mensuraltrakt. d. 15. h., 
AfMw l, 1918/19, 331 a). 


Gleichwohl impliziert discantus seit etwa Mitte des 
13. Jh. ebenfalls eine parallele Führung der Stimmen, 
die allerdings zumeist nur in Ausnahmefällen erlaubt 
ist, etwa „wegen der Schönheit des Gesanges“ oder 
bei anderer Gelegenheit (wie auch das letzte Zitat zu 
erkennen gibt): 


Franco von Köln, Ars cantus mensurabilis (um 1280) XI: Et 
sciendum quod tenor et discantus, propter pulchritudinem 
cantus, quandoque simul ascendit et descendit... (CSM 18, 
72 f: XLii—iz; vgl CS I, 132 ay vgl das pseudo- 
Franconische Compendium discantus (spátes 13. Jh.; CS I, 
146 by, Jacobus Leod., Speculum musicae VIL (zw. 1323 u. 
1324/25; CSM 3, VII, 13: V,13), u. Petrus dictus Palma 
ociosa, op. cit. (so7, mit der Ergánzung ,vel propter 
defectum vocis er etiam causa necessitatis"). 


Zuweilen und damit diametral zur eigentlichen Be- 
deutung von discantus (als vornehmlich auf Gegen- 
bewegung der Stimmen beruhender Satzart) bein- 
haltet der Begriff jedoch auch prinzipiell eine solche 
parallele Stimmführung (zum spezifischen ,,Quintie- 
ren" vgl. den folgenden Exkurs). Bereits in der zw. 
1230 u. 1240 zu datierenden Discantus positio vulgaris 
— jener der von Hieronymus de Mor. gegen Ende 
seiner Summula (zw. 1271/74 u. 1289) angekündig- 
ten positiones", die er als deren älteste herausstellt, 
obwohl sie von ihm vermutlich redigiert wurde — 
bezeichnet discantus einen im Text identischen, aber 
in den Noten verschieden zusammentónenden Ge- 
sang, so wie mit irgend einem cantus ecclesiasticus in 
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Quinte, Oktave und Duodezime „diskantiert“ wer- 
de, womit nach Ansicht von Fuller 1978, 249, nur 
eine Parallelbewegung der Stimmen gemeint sein 
kann: 


Discantus ipse est idem in prosis [CS I, 96 älschlicherweise: 
pausis) sed diversus in notis consonus cantus, sicut cum 
aliquis cantus ecclesiasacus in quinta, octava et duodecima 
discantatur (ed. Cserba, Regensburg 1935, 192). 


Eindeutiger konstatiert der Anon. 4 für discantus 
ebenfalls eine strikte Parallelführung der Stimmen, 
wenn er die discantatores einteilt in jene „wahren“, 
die auf die zuvor beschriebene Gegenbewegung ach- 
teten, und sozusagen die einfachen cantores, da ja die 
„plani discantatores" bei steigendem Tenor gleich- 
falls stiegen und bei fallendem auch fielen, sowie 
solche, die sich beider Stimmführungen bedienten: 


Trakt. mit dem Incipit „Cognita modulatione melorum“ 
{1280er fahre) IV, 3: Et differentia est inter istos ec 
discantatores, qui dicuntur plani cantores, quoniam plani 
discantatores, si tenor ascendit, et ipsi ascendunt, si tenor 
descendit, et ipsi descendunt; isti autem non, sed secundum 
moduem praedictum. Et notandum, quod triplices sunt dis- 
cantatores: quidam sunt, qui sunt plani et novi... Sunt gui- 
dam ali, qui habent in usu alium modum praedictum, et 
sunt veri discantatores. Sunt quidam ahi, qui partem con- 
veniunt cum primis et partem cum reliquis etc... (ed. 
Reckow, BzAfMw IV, Wiesbaden 1967, 75, 7-16). 


Im Quartum principale (erhaltene Version wohl 1370er 
Jahre) wird schließlich eine „andere Art zu diskantie- 
ren" beschrieben, bei der mehrere (Sanger) über 
einem cantus planus zu diskantieren scheinen, ob- 
gleich in Wirklichkeit nur ein einziger diskantiert 
und die anderen den cantus planus in verschiedenen 
Konsonanzen solchermaßen begleiten, daß die erste 
Stimme den cantus planus vorträgt, die zweite in der 
Quinte, die dritte in der Oktave und die vierte 
Stimme in der Duodezime einstimmt, womit die 
heute unter dem Begriff des engl. Diskants bekannte 


Form des improvisierenden Parallelsingen angespro- 
chen zu sein scheint (vgl. unten, III. (5)): 


1], 41: Alius modus discantandi invenitur, qui quidem 
modus si bene pronuntiatur, artificiosus auditui apparet, 
cum tamen valde levis est. 

In isto enim modo plures super planum cantum discantare 
apparebunt, cum tamen in ret veritate unus tantur dis- 
cantabit, alii vero planum cantum in diversis concordantiis 
modulantibus, hoc moda: 

Sint quatuor vel quinque homines cantandi habiles, primus 
incipiet planam cantum in tenore; secundus ponet vocem 
suam in quinta voce; tertius vero in octava voce; et quartus, 
si fuerit, poner vocem suam in duodecima voce (CS IV, 294 
a). 


$ 


Exkurs: Nursporadisch erscheint das Prinzip des Quintierens, 
das aus einer nur Zeitweise unterbrochenen Abfolge von 
parallelen Quinten besteht, in Relation zu discantus, im 
poetischen Kontext erwa bei G. de Coinci, Les Miracles de 
la sainte Vierge | (um 1224; ed. Koenig, Bd. IV, Genf 1970, 
133 F}, J. de Condé, Li Dis don levrier (erste Hälfte 14. Jh.; 
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ed, Tobler, Gedichte von Jehan de Condet., Stuttgart 1860, 
103), E. Deschamps, L'art de didier (1392; ed. Raynaud, 
(Euvres complètes VIl, Paris 1891, 270), oder Oswald von 
Wolkenstein, 7r alten weib (1420er Jahre; ed. Moser/N. R- 
u. N. Wolf, Tübingen ?1987, 69). In der Musiktheorie 
hingegen wird dieses Verfahren äußerst selten überhaupt 
begriftlich gefaßt, so in einem nach 1279 zu datierenden 
Text, dessen Incipit in der Hs. Barcelona, Bibl. de Catalunya, 
M. 883, lautet: ,,Quicumque vult quintare [cantare nach 
Hs. Sevilla, Bibl. Capitular y Colombina, s-2-25]“ (ed. 
Sachs, Zur Tradition d. Klanoschritt- Lehire..., AlMw XXVIII, 
197I, 261), mit Bezug zu discantus beispiellos bei Jacobus 
Leod.: 


Speculum musicae Il (zw. 1321 u. 1324/25): Hinc est quod 
haec consonantia, propter suam bonitatem, discantus 
inchoare potest et finire, et ab ea discantores nuncupantur, 
nam, de illo qui scit discantare, dicitur, quod ipse scit quin- 
thiare, gallice ,,quintyer (CSM 3, Ha, 75: &XVIIT o); vgl. 
op. cit. VII (zw. 1323 u. 1324/25; CSM 3, VII, 24: X, 1). 


Lit: W. BACHMANN, Die Verbreitung d. Quintierens im 
europäischen Volksgesang d. späten Mittelalters, Fs. M. 
Schneider, Lpz. 1955; 5. Futter, Discant and the Theory 
of Fifthing, AMI L, 1978. 


(4) Neben der oben in Abschn. IH. (1)(b) dargestell- 
ten mensuralrhythmisch bedingten Aufficherung des 
discantus-Begnffs werden andere Möglichkeiten ei- 
ner LINTERGLIEDERUNG propagiert, etwa die im vo- 
rigen Abschn. angeführte Einteilung der discantato- 
res, 

Franco bietet zwei unterschiedliche Klassifizierun- 
gen, von denen die eine als Dreighederung noch dem 
rhythmischen Moment unterliegt, wenn zwischen 
„einfach vorgetragenem" (d. h. schlichtweg oder 
durchweg mensutiert), ,,zerschnittenem" (— Hoque- 
tus IL. (12) (G)) und ,,verbundenem" discantus dif- 
ferenziert wird (als „copula“ bezeichnet und später 
mit ,,velox discantus adinvicem copulatur" erklart; 
— Copula IV. (4)): 


Ars captus mensurabilis (um 1280) I: Discantus sic dividitur: 
discantus alus simpliciter prolatus, Aus truncatus qui 
oketus dicitur, alius copulatus qui copula nuncupatur... 
{CSM 18. 26: 11,2}; vgl. Marchettus de Padua, Ponrenan 
(rw. 1318 u. 1319; CSM 6, 185: [11,1,7), Jacobus Leod., 
Speculum musicte VI (zw. 1323 u. 1324/23; CSM 3, VIT, 24: 
A. Al, Quartum principale (erhaltene Version wohl 134708 
Jahre; CS IV, 278 a), J. Hauboys [Hanboys], Summa (um 
1375; ed. Lefferts, Lincoln u. London 1991, 184,3 1—2), u. 
ein Anon, cod, Vratislaviensis (um 1400; ed. Wolf, Ein 
Breslauer Mensuraitrakt, d 15. f., AfMw I, 1918/19, 331 a). 


Auf anderer Ebene dient dem Autor die Dichotomie 
von discantus entsprechend textlichen Kriterien zur 
Unterscheidung mehrerer Gattungen mehrstimmi- 
ger Musik. Bei discantus mit Text gliedert Franco 
weiterhin nach solchen mit demselben Text (Canti- 
lena, Rondellus und vermutlich Choralbearbeitung) 
und mit verschiedenen Texten (Motette); discantus 
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ohne und mit Text sei im Conductus und „irgend- 
welchem kirchlichen Discantus, der uneigentlich 
Organum genannt werde“, anzutreffen: 


ibid. XI: Discantus autem aut fit cum littera, [aut cum 
diuersis laut drei Hss.] aut sine et cum littera. Si cum littera, 
hoc est dupliciter: cum eadem vel cum diversis. Cum 
eadem littera fit discaneus in cantilenis, rondellis, et cantu 
aliquo ecclesiastico. Cum diversis litteris fit discantus, ut in 
motetis qui habent triplum vel tenorem, quia tenor cuidam 
litterae aequipollet. Cum littera et sine fit discantus in 
conductis, et discantu aliquo ecclesiastico qui improprie 
organum appellatur (69: X1,21—25); der sinnlose Ausdruck 
lyra - anstelle von littera - in GS HI, 12 a, beruht auf einem 
Lesefehler (oder Schreibfehier?) der entsprechenden 
Abbreviatur in der Hs. Mailand, Bibl, Ambrosiana, D. 5. inf; 
dieselbe Aufgliederung bei jacobus Leod., Tract. de 
consonans mus. (frühes 14. Jh.; ed. Smin van Waesberghe/ 
Vetter” Visser, Divitiae Musicae Artis A, IXa, Buren 1088, 
44: 88-85}, u. Speculum masicae VII (loc. cit. 24 f: Sal 
sowie im Quartum principale (loc. cit. 294 bi 


Francos beide inkongruente Klassifizierungen schet- 
nen bei Walter Odington (Summa de speculatione mu- 
sicae [zw. 1298 u. 1316] VI; CSM 14, 139 f) micein- 
ander verquickt. Jacobus Leod. zufolge gibt es sogar 
noch weitere distinctiones" von discantus, von 
denen er zwar einige bespricht, die ihm allesamt aber 
zu feinsinnig, spekulativ oder gar unnütz erscheinen: 


Speculum msstcae VIL, loc. cit.: Tales et consimiles discantuum 
intricationes et subtiliationes ad quid valent nisi ad spe- 
culationem? 

Multas alias discantuum faciunt distincriones, de quibus 
nihil ad praesens, quia in illis ipsi pervertere videntur prin- 
cipalem Énem ipsorum discantuum. Artem enim, quae 
vere et principaliter practica est, ad subtilitatem quandam 
etspeculationem reducunt sicque praxim et speculationem 
inter se confundunt. Et quid valet subtilitas ubi perit uti- 
litas? (25: X,9-10). 


(5) Zu der in der neueren Musik wiss. kontrovers dis- 
kutierten Frage, inwieweit sich die mut discantus be- 
zeichnete Satzart als IMPROVISATORISCHES VERFAH- 
REN darstellt, tragen zeitgendssische Quellen in ter- 
minologischer Hinsicht nur wenig bei, Denn daß mit 
dem sogenannten Diskantieren auch eine gängige 
Improvisationspraxis gemeint sein kann, wird nur in 
wenigen Fällen thematisiert; paradigmatisch sei auf 
den negativen Befund hingewiesen in den einschlä- 
gigen Trakt. aus dem späten 13. Jh. mit den Incipits 
„Quiconque veut deschanter" (CSM 36, 30 ff), 
Quicumque bene et secure discantare voluerit" 
(ibid. 61 ££) und ,,Quando duae notae sunt in uni- 
sono" (unter dem Titel De arte discantandi ed. Cousse- 
maker, Histoire de l'harmonie au moyen dge, Paris 1852, 
262 Hl. (Improvisatonsche Aspekte im genannten 
Kontext werden überhaupt in der Musiktheorie 
begrifflich eher anders gefaßt, etwa in den beiden 
Ausdrücken cantus super librum bzw. chant sur le 
livre und contrapunto a mente [> Contrapunctus IV. 
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(3)(a)], — Sortisatio I. (s) oder mit dem Begriff des 
Extemporerens.) 

Lediglich ein Autor spricht zwar einleitend vom 
„unvermuteten discantus" als einer lange Zeit von 
gewissen erfahrenen Musikern geheimgehaltenen ars 
sciendi, um dann aber gleich die von Johannes de 
Garlandia her geläufige discantus-Definition (zit. 
oben, II. (1)/b» anzufügen: 


Anon. ex traditione Franconis [Anon. H aus CS I] (aus- 
gehendes 13. Jh}: Idcirco anem sciendi. componere. et 
proferre discantum ex improviso quae diu latuit apud quos- 
dam peritos musicos pro posse nostro nostris specialibus 
proponimus enodare (ed, Seay, Colorado Springs 1978, 
30). 


Im pseudo-Franconischen Compendium discantus (spä- 
tes 13. Jh.) heißt es in ähnlichem Sinne, daß der 
Discantor die claves des Tenots gleichermaßen wie 
des Discantus „fest im Gedächtnis behalten“ müsse, 
um unfehlbar diskantieren zu können: 


Debet etiam discantor firmiter in mente tenere claves am 
tenoris quam discantus, ut infallibiter discantare valeat sub 
et supra (CSM 36, $6: HT,4; vgl. CS 1, 156 b). 


Selbst die bekannteste Auspragung des sogenannten 
improvisierten Diskantierens, eine im Angelsächsi- 
schen praktizierte Technik des Parallelsingens (vgl. 
deren Beschreibung im Quartum principale oben, IH, 
(3), verbinden nur wenige Theoretiker mit dem 
Begriff der Improvisation; J. Hothby etwa spricht sie 
als „sichtbaren Discantus" an: 


Regulae supra eontrapunctum (vor 1487): Sed quoniam per 
anglicos iste modus canendi vocatur discantus visibilis, 
modum infra quatuor lineas illum videre docebo, cui modo 
dantur novem regulae (CSM 26, 102: 25). 


Diese Improvisationspraxis wird allerdings in den 
Quellen — bis aufje eine Ausnahme engl. geschrieben 
und in die erste Hälfte des 15. Jh. zu datieren - 
durchgangig als discant bzw. descant bezeichnet, 
weswegen sie auch zur Abgrenzung von anderen 
Bedeutungen von discantus seit Bukofzer 1936 ei- 
gens mit engl. Diskant begrifflich fixiert ist. Dessen 
beide hauptsächlichen Konnotationen sind zum ei- 
nen die Differenzierung zwischen Summumfaingen 
(degrees), in denen sich die Gegenstimmen zum C. 
E bewegen können und die mit mene (für konsonan- 
te Intervallabstande zwischen Einklang und Oktave), 
treble (zwischen Quinte und Duodezime) und qua- 
treble (zwischen Oktave und Doppeloktave) be- 
nannt sind; zum anderen die sight- Technik als Mittel 
der Visualisierung von Transpositionen, indem die 
Gegenstimme, obwohl sie in Wirklichkeit eine Quinte 
oder Oktave höher als der C. £ liegt, durch Transpo- 
sition auf dieselbe Stufe mit diesem gesetzt wird, um 
somit das Improvisieren für „Sänger oder Komponi- 
sten oder Lehrer“ (wie es bei Power heiße) zu 
erleichtern: 


R. Cutell, Trakt. mit dem Incipit Jr is to wit chat there are 
9 acordis in discant“ (zweite Hälfte 14. Jh.): And also it is 
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to wit that there are 3 degres of discant, that is to say: mene, 
treble and quatreble. The mene bygynnis in the 5 abowyn 
the playnesong in voys and with the playnsong in seyght. 
And the quatreble bygynnis in the 12 abowyn the playnsong 
in voys and with the playnsong in syght. 

To the mene langis properly 5 acordis that is to say: che 
unisone, 3, 4, 6. and the 8. 

To the treble langis properly s acordis, also: the 5, che 6, the 
&, the 10, the 13 (ev. 122). 

To the quatreble langis properly 5 acordis also that is to say: 
the 8, the 10, the 12, 13, the 15. 

Also it 15 to wit that alt the acordis of discant ben abowyn 
the playnsong in voys save one that is the 1. Neverthelesse 
the sight of discant is sometyme beneth the playnsong and 
somtyme abowyne and sumtyme with the playnsong. 
And so the discant(er) of the mene shal beginne his discant 
with the playnsong in syght, as 1 sayd before, and the 5 
abowyn in voys. And the 5 beneth in syght is evyn with the 
playnsong in one sound, the second abowyn the playnsong 
in sight is the 6 abowyn in voys, and the 4 abowyn in syght 
is the 8 abowyn in voys (ed. Bukofzer 1936, 142 F); 

vgl. die im frühen 15. Jh. verfaßten anon. Trakt, mit den 
Incipits „Here begynnes a shorte tretys of the reule of 
discant" (ed. Bukofzer 1936, 144), „It es to wyte that ther 
are Ill degres of discant" (ed. Georgiades 1937, 27 f£.) u. 
Circa modum discantandi" (ed. Georgiades 1937, 29 É), 
L. Power, Trakt. mit dem Incipit „This tretis is contrruid 
vpon the gamme for hem that will be syngers or makers or 
techers (zw. r410u. 1420; ed. Meech, Three Mus. Treatises 
in Engl From a Fifteenth-Cent. Ms., Speculum X, 1935, 
242 f.), sowie Anon. (Ps.-Chilston), Trakt. mit dem Incipit 
„Here folwith a litil tretise according to the ferst tretise of 
the sight of descant, & also for the sight of countir, & For 
the syuht of the countittenor & of ffaburdon“ (ed. Meech, 
op. ct, 258 FE). 


Ausdnickhch wird das Moment der Improvisation 
offenbar erst seit dem ausgehenden 16. Jh. im engl. 
Sprachraum mit descant verknüpft, So fächert Th. 
Morley diesen Begriff zwar in diverse Bedeutungen 
auf (zu ‚Satzart und ‚Summenbezeichnung‘ vgl. 
oben, III. (z)(c)}, deklariert aber dessen Verwendung 
für ein improvisierendes Singen als die seinerzeit 
„gewöhnliche“, in den entsprechenden Anm. sogar 
als „gängigste Bedeutung": 


A Plaine and Easie Introd, to Pract. Mvsicke (London 1597) H: 
Last of all, they take it fsc. descant] for singing a part 
extempore vpon a playnesong, in whichsence we commonly 
vse it: so that when a man talketh of a Descanter, it must be 
vnderstood of one that can extempore sing a part vpon a 
playne song (70; vgl. NA von R. A. Harman, London u. 
New York 71963, r40); 

But in this signification it (sc. descanr] is seldorne vsed, and 
the most common signification which it hath, is the singing 
ex tempore vpon a plain song: in which sence there is none 
(who hath casted the first elements of musicke) but 
vnderstandeth it (o. $, bzw. 204); 

vgl. Chr. Simpsons Gleichsetzung von descant mit dem 
Ausdruck ,, Contrapuncius extemporalis" bzw. ,, Contrapunto a 
mente" (The Division-Viol, London [1659] ?1665, XX, 
o §.). 


Allein in diesem Sinne erklären auch J. J. Rousseau 
und ihm nachfolgend deutschsprachige Musikhisto- 
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riker den Begriff, J. N. Forkel etwa in der pragnanten 
Identifizierung ,,extemponrte Contrapunkt oder 
Diskantus™ (Allgemeine Gesch. d. Musik II, Lpz. 1801, 
455): 

RousseauD (Paris 1768): DISCANT ou DECHANT. s. m. 
C’eront, dans nos anciennes Musiques, cette espèce de 
Contre-point que composoient sur le champ les Parties su- 
périeures en chantant impromptu sur le Tenor ou la Basse... 
(153); vgl. die beiden fast gleichlautenden An. Discant 
of Déchantim Castil-BlazeD (Paris 1821, 191 €) u. 
FscudierD (Paris ‘1872, 172); 

H G. Kiesewetter, Gesch. d enropäisch-abendlänilischen oder 
unserer heutigen Musik (Lpz. 1834): Als im XIV., oder waht- 
scheinlicher im XV. Jahrhunderte für die eigentliche mu- 
sikalische Composition, an die Stelle der urspriinglichen 
allgemeinen und indistincten Benennung Discanrus, der 
technische Ausdruck Contrapunct... aufgekommen 
war, blieb der Name Discantus dem extemporirten Gesange 
mehrerer Stimmen zu eigen... (36 É). 


Erst mit der von E. de Coussemaker aufgeworfenen 
Frage, ob dechant eine notierte oder improvisierte 
Harmonie bedeute, die er zugunsten der erstgenann- 
ten Möglichkeit entscheidet, setzt wieder eine diffe- 
renziertere Betrachtungsweise ein: 


Histoire de Pharmonie au moyen age (Paris 1852): Le dechant 
était-il une harmonie écrite ou une harmonisation 
improvisée, appelée plus tard, chez les Français, „chant sur 
le livre, et chez les Italiens „contrapunto a mente"? (30); 
Nous en concluons que le déchant était une harmonie 
composée d'avance pour pouvoir être exécutée par plusieurs 
chanteurs, une harmonie écrite, „res (acta" (32). 


H. Riemann modifiziert die frühere einseitige Be- 
vorzugung der improvisatonschen Implikation von 
discantus, anstelle dessen er meist das eingedeutschte 
Dechant setzt, sofern er in chronologischer Hinsicht 
zwischen discantus zunachst als Bezeichnung einer 
improvisierten und spater auch niedergeschriebenen 
Satzart sondert: 


RiemannL (Lpz. 1882), Art. Discantus 2): Der Discantus war 
anfinglich durchaus nur zweistimmig; der Melodie des 
Cantus planus wurde Note gegen Note eine abweichende 
höhere (!} gegenübergestellt und zwar ohne vorgängige 
Aufzeichnung von den Sängern improvisiert,.. Später stellte 
man zwei und drei diskantierende Stimmen auf, und nun 
wurde die schriftliche Bearbeitung unerläßlich... (207 b); 

Gesch. d. Musiktheorie im IX.— XIX. Jh. ([Lpz. 1898] Bln 
1921}: Einer Aufzeichnung bedurfte es für eine nach 
solchen mechanischen Vorschriften zu führende Gegen- 
stimme so wenig, wie für das Parallelorganum, vielmehr 


Discantus / Diskant 


war das Discantieren, solange diese Vorschriften in Geltung 
blieben, nur fimprovisation... (97). 


Im Gegensatz namentlich zu Coussemaker vertntt E. 
Ferand weiterhin die Auffassung, daß déchant (dis- 
cantus) in erster Linie eine improviserende Praxis 
bezeichne: 


Die Improvisation in d. Musik (Zürich 1938): Fast alle spä- 
teren Autoren, aber auch schon J.J. Rousseau, nehmen 
im Gegensatz zu Coussemaker eine improvisatorische Dis- 
kantuspraxis als erwiesen an (£30); 

Riemann hält ebenfalls an der improvisatorischen Wurzel 
der Déchantspraxis fest, deren Stegreifcharakter sich ja, 
ganz abgesehen vonentwicklungsgeschichtlichen und mu- 
sikpsychologischen Erwägungen, auch aus den frühen Dis- 
kanttraktaten eindeutig ergibt (132). 


Lit.: M. Buxorzer, Gesch. d. engl. Diskantes u. d. Faux- 
bourdons nach d. theor. Quellen, Sammlung musikwiss. 
Abh. XXI, Straßburg 1936; DERS., Art, Discantus, MGG 
Ill, 1954; THR. GEORGIADES, Engl, Diskanttrakt, aus d. 
ersten Hälfte d. 15. Jh., München 1937; G. D. Sasse, Die 
Mehrstimmigkeit d. Ars antiqua in Theorie u. Praxis, Diss. 
Bln 1940, 36 ff; W. G. Warts, Discantus, Copula, Or- 
ganum, JAMS V, ros2; E. Apr, Der Diskant in d. 
Musiktheorie d. 12.—1 5. ]h., Diss. Heidelberg 1953, maschr., 
NA als: Diskant u. Kontrapunkt in d. Musiktheorie d. 12. 
bis 15. Jh., Taschenbücher zur Musik wiss. LX XXII, Wil- 
helmshaven 1982; bers., Die Lehre vom Organum, Diskant, 
Kontrapunkt u. von d. Kompos. bis um r480, Saarbrücken 
1987, "1989; L. B. Spiess, Discant, Descant, Diaphony, and 
Organum, JAMS VIII, 1955; 5. W. Kenney, „English 
Discant" and Discant in England, MQ XLV, 1959; R. L. 
CROCKER, Discant, Counterpoint, and Harmony, JAMS 
AY, (962; E. H. SANDERS, Cantilena and Discant in rgth— 
Cent. England, MD XIX, 1965; H. H. EGGEBRECHT, Art. 
Discantus, RiemnannL, Sachteil d, 12. Aufl., Mainz 1967; 
DERS., Die Mehrstimmugkeitslehre von ihren Anfängen bis 
zum 12. Jh., in: Die mittelalterliche Lehre von d 
Mehrstimmigkeit, Gesch. d. Musiktheorie V, Darmstadt 
1984; H FLOTZINGER u. EH SANDERS, Art, Discant, New 
GroveD, London 1980, Bd. V; J. Yupkis, Notre Dame 
Theory: A Study of Terminology..., Diss. Standford Univ. 
1982, 105 f£; M. Haas, Die Musiklehre im 13. Jh. von 
Johannes de Garlandia bis Franco, in: Die mittelalterliche 
Lehre von d. Mehrstimmigkeit, loc. cit.; D. HOFFMANN- 
AXTHELM u. P, M. LEFFERTS, Art. Discantus, MGG, Sachteil 
d. 2., neubearbeiteten Ausg., Bd. II, Kassel u. Stuttgart 
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Divertimento 


ital, Substantiv zum Verb divertire, von lat. diverte- 
re, sich abwenden, auseinandergehen, abgehen, von- 
einander abweichen; vom 15. bis 17. Jh. Entfernen, 
Auslassen, seit dem 17.]h. Abschweifung, Ablen- 
kung, Zerstreuung, Vergniigung, Ergötzung, Un- 
terhaltung, Belustigung. In Deutschland begegnet 
Divertimento seit der ersten Hälfte des 18. Jh. als 
Lehnwort in mus. Zusammenhang. — Die Geschichte 
des sprachlich eng verwandten Begriffs Divertisse- 
ment wird in einer separaten Monographie (— Diver- 
tissement) behandelt. 


I. In mus. Bezug ist das Wort divertimento singulär 
im späten r6.]h. und sodann im späten 17. Jh. als 
Funktionsbegriff nachweisbar, der die Bestimmung 
einer MUSIK ZUR HÖFISCHEN UNTERHALTUNG akzentu- 
Iert. 


Il. Als nichtmetaphorische Bezeichnung für INsrRU- 
MENTALMUSIK IN MEIST SOLISTISCHER BESETZUNG wird 
divertimento im 18. Jh. von ital. und vornehmlich 
von dtsch. Komponisten verwendet. 

(1) Im Zusammenhang mit STREICHERKAMMERMUSIK 
VON SATZ- UND SPIELTECHNISCH LEICHTER FAKTUR ist 
divertimento erstmals im Titel von G. Buonis Trio- 
sonaten op. ı (Bologna 1693) nachweisbar; spätere 
ital. Belege umfassen Werke in einer Vielfalt von Be- 
setzungen vom Duo bis zum Sextett. 

(2) Als Bezeichnung für KLAVIERWERKE UNTERHALT- 
SAMEN CHARAKTERS UND LEICHTERER MACHART ist das 
Wort divertimento in Deutschland früher als in Ita- 
lien zu belegen (J. M. Lefflorh, Nürnberg um 1726) 
und wohl aus der franz. Tradition abzuleiten. Die 
Bestimmung der Divertimento genannten Werke für 
Dilettanten (z.B. bei G. Chr. Wagenseil 1753-1770) 
bedingt eine Bedeutungsverschlechterung, die J. 
Haydn veranlaßt, den von ihm ursprünglich positiv 
bewerteten Begriff preiszugeben. 

(3) Im ósterreichisch-süddtsch. Raum ist Diverti- 
mento während der Frühklassik (zuerst bei M. CG 
Monn zwischen 1740 und 1750) eine verbreitete Be- 
zeichnung für KAMMERMUSIK JEGLICHER ART, die dem 
Zug der Zeit folgend grundsätzlich eingängig und 
unkompliziert gehalten ist. Exemplarisch für die La- 
bilität der Gattungsbenennungen und für die Vielfalt 
der Divertimento genannten Werke ist das Œuvre 
von M. Haydn und von W. A. Mozart; bei ihnen 
lassen sich jedoch gewisse strukturelle Kriterien zur 
begrifflichen Unterscheidung von Divertimento und 
Serenade und die Ausprägung des ersteren als Ge- 
haltsbegriff feststellen. 


III. Seit den 1780er Jahren wird der Begriff Diverti- 
mento theoretisch erfaßt und als SYNONYM FÜR SONA- 
TE ODER ANSPRUCHSNIVELLIERENDES ERSATZWORT defi- 
niert, 


IV, In Lehrschriften des Kontrapunkts begegnet di- 
vertimento gelegentlich als Bezeichnung für das 
ZWISCHENSPIEL DER FUGE {zuerst bei G.B. Martini, 


1774-75). 
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V. In der ersten Hälfte des 20. Jh. bedienen sich zahl- 
reiche Komponisten des Wortes Divertimento zur 
Betitelung mehrsätziger WERKE SPIELERISCHEN CHA- 
RAKTERS. 


L In mus, Bezug ist das Wort divertimento singulär 
im späten 16.Jh. und sodann im späten 17. Jh. im 
Bereich der ital. Kammermusik nachweisbar; es ist 
hier zunächst und vor allem anderen ein Funktions- 
begriff, der die Bestimmung einer Musik ZUR HOFI- 
SCHEN UNTERHALTUNG akzentuiert, ohne nähere Aus- 
kunft über Form, Besetzung oder Satzweise zu ge- 
ben. An ihm scheint jedoch sowohl die hauptsächli- 
che Bedeutung des Leichten, Unprátentiósen und oh- 
ne Anstrengung Rezipierbaren als auch diejenige des 
gesucht Besonderen oder Ausgefallenen zu haften. In 
der Verbindung dieser das Werk ebenso von seiner 
intendierten Aufnahme wie von der Beschaffenheit 
her erfassenden Bedeutungsmomente erweist sich di- 
vertimento als charakteristische Begriffsprágung ei- 
ner umgangsmäßigen, von Dilettanten (mit-)betrie- 
benen Kammermusikpflege privilegierter Kreise. 
Die früheste greifbare Verwendung des Wortes in 
mus. Zusammenhang ist dem neapolitanischen Vio- 
listen Sc. Bargaglia zuzuschreiben, der (nach F. J. Fé- 
tis, Biographie universelle des Musiciens et Bibliographie 
générale de la Musique, Paris *1860, I, 246) ein (heute 
verlorenes) Werk mit Trattenimenti ossia divertimenti 
da suottare (Venedig 1587) betitelt. Beide hier erstmals 
in einem Werktitel auftauchenden Bezeichnungen, 
„trattenimenti‘ wie ,,divertimenti"", zielen gleicher- 
maßen auf das Unterhaltsame, wobei vom Wort her 
trattenimento stárker den sozialen Aspekt des Sich- 
aufhaltens in einer Gesellschaft und divertimento den 
psychologischen Aspekt der vergnüglichen Zerstreu- 
ung hervorhebt. 

Erstmals belegbar im doppelten Sinne einer ebenso 
leichtgewichtigen wie ausgefallenen mus. Unterhal- 
tung ist das Wort divertimento im Titel einer Samm- 
lang von Vokalstiicken fiir zwei bis vier Stimmen 
von C. Grossi, If divertimento de’ grandi, Musiche da 
camera, o per servizio di tavola, all'uso delle Reggie Corti, 
a due, e tre voci, con un' dialogo amoroso, & uno in idioma 
ebraico, a 4, libro secondo ,,. opera IX (Venedig 1681). 
Das Ferdinando II. von Mantua gewidmete und 
(nach Finscher 1974, 93) neben dem parodistischen 
Judendialog ein ,, Gioco di primiera“ und ein ,, Gioco 
della morra" enthaltende Werk soll laut Titel als 
Kammer- oder Tafelmusik dem angenehmen Zeit- 
vertreib von Aristokraten (,,grandi") an den Höfen 
(,,Reggie Corti^) dienen. Die zweifache Bestim- 
mungsangabe (divertimento — musiche da camera/ 
per servizio di tavola) läßt erkennen, daß das Wort 
divertimento noch zu wenig Aussagekraft besitzt, 
um für sich zu bestehen; es ist hier lediglich die meta- 
phorische Benennung einer ergötzlichen mus. Betäti- 
gung, verknüpft mit einer Reverenz an die Standes- 
genossen des Widmungsträgers, wie sie in den Vor- 
reden damaliger Bologneser oder venezianischer Mu- 
sikdrucke gang und gäbe war, und es unterscheidet 
sich hinsichtlich seiner Bezeichnungsfunktion richt 
von ebenso metaphorischen Titelbeischriften wie 
Bizzarie armoniche (z.B. bei den Suonate da camera 
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op. 1 von G. M. Ruggeri, Venedig 1689, und op. 3 
von G. B. Brevi, Bologna 1693; Sartori 1952, 556 u. 
574) oder Trettenimentt [armonici] da camera (z. B. bei 
den Triosonaten von G. Bononcini, op. 1, Bologna 
1685, und von F.G. de Castro Spagnuolo, op. 1, 
Bologna 1695; Sartori 1952, $16 u. $81). Eine dem 
Werktitel von C. Grossi analoge Formulierung, ‚il 
diletto de’ Grandi", findet sich im Vorw. von A. 
Grossis Sonate a iré, op. 4, Bologna 1685 (Sartori 
1952, 520). In der Widmung des Werkes von Castro 
Spagnuolo wird, wie zuvor ähnlich bei Bargaglia, die 
gleiche Kompos. als ,,divertimento (d’armonie)“ 
und als ,,trattenimenti (musicali) bezeichnet: 
PResento à V. 5. Illustrissima un parto, che per essere più 
del genio, che / dell'ingegno, pare, che à chiare note accusi 
se non di temerità, almeno / di sconsigliato l'ardire di chi 
glie l'offre. A chi è Capo ben degno d'un consesso / Accade- 
mico, tutto intento alla serietà de studij Filosofici, ed all'a- 
menità delle d belle Lettere, porgere un diuertimento d’Ar- 
monie, forse incondite, sembra / una importunità d'audacia, 
piü che una fiducia d'ossequio ... Ec- / coglielo in questi 
pochi fogli di Trattenimenti Musicali, primizie del mio non 
f dirò studio mà sollieuo dalla pit rigorosa, e seuera occupa- 
zione d'altri studij (zit. nach Sartori 1952, $84). 


Die Doppel- und Wechselbenennungen mit aus- 
tauschbaren Ausdriicken akzentuieren das Moment 
des Unterhaltsamen und Kurzweiligen in einer dezi- 
dierten Weise, die jedes Messen der Werke am Grad 
der Kunstferagkeit und an produktiv rekreativen 
oder kathartischen Funktionen zurückzuweisen 
scheint. Diese Musik setzt an die Stelle der artifiziel- 
len Differenzierung den Reiz des locker Gefilligen 
oder Ungewöhnlichen und will nichts als das reine, 
aber erlesene Vergnügen von Personen, die nicht der 
Erbauung oder Erholung bedürfen, sondern ihre lan- 
gen Mußestunden ausfüllen wollen. 

Unter der Fülle von metaphorischen Werkbezeich- 
nungen dtsch. Komponisten finden sich auch solche, 
die von ital. Titeln herzuleiten sind. Wie eine Übers, 
von C. Grossis ,,Il divertimento de’ grandi" klingt 
die Bezeichnung ,, Musicalische Fürstenlust", die der 
freilich franz. beeinflufite J. Fischer seiner Suiten- 
sammlung Tafel-Music in der zweiten Aufl. (Augs- 
burg 1706) gibt. Erstmals bei einem dtsch. Kompo- 
nisten nachzuweisen ist divertimento bei R. Keiser; 
eine Sammlung von neun Kantaten lautet Divertimen- 
ti serenissimi delle cantate, duette ed arie diverse senza 


stromenti oder Durchlauchtige Ergötzung (Hbg 1713). 


II. Als direkt werkbezogene, nichtmetaphorische Be- 
zeichnung für INSTRUMENTALMUSIK IN MEIST SOLISTI- 
SCHER BESETZUNG wird divertimento im 18. ]h. von 
ital. und vor allem von dtsch. Komponisten ver- 
wendet. 


(r) Im Zusammenhang mit STREICHERKAMMERMUSIK 
VON SATZ- UND SPIELTECHNISCH LEICHTER FAKTUR ist 
divertimento erstmals im Titel von G. Buonis zwölf 
Triosonaten op. 1, Divertimenti per camera a due violini 
e violoncello (Bologna 1693; Sartori 1952, 5761.) nach- 
weisbar; sowohl die Pluralform des Titelworts als 
auch die Umschreibungen in der Widmung (,, questi 
Diuertimenti Musicali") und die Auflistung im In- 
haltsverz. (,,Diuertimento Primo", ,,Diuertimento 
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Secondo“ etc.) machen deutlich, daf Buoni das Wort 
in der Art eines übergeordneten, typisierenden Be- 
griffs verwendet. In der Vorrede wird auf den redu- 
zierten Kunstanspruch abgehoben; der Autor äußert 
die Bitte, der ‚‚Dilettante Lettor Cortese" möge hin- 
ter den jugendlichen und unfertigen Kompos., die 
nicht unter den gestrengen Augen des fachkundigen 
Kontrapunktikers entstanden seien, keine andere Ab- 
sicht vermuten als den lebhaften Wunsch, zu gefallen 
(,,56 che in questi puerili componimenti... non ri- 
trouerai altro, che un viuo desiderio di gradirti, e 
benche ripieni d'imperfettioni, massime che per loro 
a mia disgratia non sono passati sotto l'occhio di Peri- 
to Contrapuntista", zit. nach Sartori 1952, 577). — 
Daß mit divertimento eine Musik mittleren Niveaus 
für Dilettanten gemeint ist, geht ferner aus der An- 
merkung A. O. Ariostis zu seinen zwölf Balletti um- 
fassenden Divertimenti da camera à violine, e vtoloncello 
(Bologna 1695) hervor, der ,,virtuoso amico“ solle 
aus den flüchtigen Ergüssen seiner Feder (,,questo 
allegro stogo della mia penna") nicht auf die Fertig- 
keiten des Komponisten schließen (,,ti prego perd à 
non pigliar motiuo di me da questa Operetta, e atten- 
dere un'altra, che incontrerà forse meglio il tuo vir- 
tuoso genio; Sartori 1952, $588). 

Die Registrierung einer Wertdifferenz zwischen der 
bloBen mus. Unterhaltung und dem kennerhaften 
Mitvollzug durch die Zeitgenossen bestátigt A. Co- 
reli, wenn er in der Widmung seiner zwölf Violinso- 
naten op. $ (Rom 1700) anerkennend bemerkt, der 
Bedachte befasse sich mit der Musik nicht bloß zum 
Zeitvertreib, sondem vielmehr mit ernsthaften In- 
teresse (,,pià con studio, che per solo diuertimento"; 
Sartori 1942, 611}. 

In der nicht sehr langen Reihe der Werke, die von 
ital. Komponisten im 18. Jh. mit dem Titelwort di- 
vertimento belegt wurden, sind der unterhaltsame 
Charakter, die leichte Faktur und die kammermus., 
also kleine solistische Besetzung offensichtlich die 
einzigen Konstanten. Dagegen bleiben die Zusam- 
mensetzung der Instrumente, die Satzform und Satz- 
zahl unbestimmt; Triosonaten, Quartette und Sextet- 
te sind ebenso einbegriffen wie Duos zu pädagogi- 
schen Zwecken. Beispiele solcher unspezifischer Be- 
nennungen von Musik mit Streichern sind: 


P. G. G. Boni, Divertimenti per camera a violino, violone, cim- 
balo, Bourg e mandola, op. 2 (Rom o. J., zw. 1717 u. 1741); 
G. Porsile, Divertimento à tre (hs., Wien, Ges. d. Musik- 
freunde, zu datieren spatestens 1726), für zwei Violinen u. 
Babi; 

C. Tessarini, N maestro e discepolo, divertimento da camera, 
op. 2 (Urbino 1744), für zwei Violinen; 

P, Avondano, Divertimento da camera a due Violini, e Bapo 
ihs., München, Bayerische Staatsbibl., Mus. Ms. 678; zu 
datieren 1748); 

G. B. Cervetto, 6 Lessons or Divertiments (London 1761), für 
zwei Violoncelli; 

G. Pugnani, Six Divertimentos for two Violins and a Bass, 
composed in an easy and familiar style (London um 1769); 

N. Jommelli, Divertimento in G für zwei Violinen, Viola, 
Bal u. Divertimento in Es für zwei Violinen, Viola, Horn u. 
Bal} (beide Werke hs., Schwerin, Wiss. Allgemeinbiblio- 
thek); 

L. Boccherini, Divertimento primo [secundo etc.] per due violi- 
ni, flaute obbligato, viola, due violoncelli e basso, op. 16 Nr. 1-6 


A 


(autographe Part., Paris, Conservatoire, Ms. 1610, datiert 
1773}; in der Erstausg. (Paris 1775) als Sei Sextuor. 


(2) Als Bezeichnung für KLAVIERWERKE UNTERHALT- 
SAMEN CHARAKTERS UND LEICHTERER MACHART ist das 
Wort divertimento in Deutschland früher als in Ita- 
lien zu belegen; es scheint, daß die klavierbezogene 
Verwendung zunächst nicht von Italien, sondern - 
als Italienisierung von franz. divertissement — von 
Frankreich ausging, wo einfache Suiten mit teilweise 
deskriptiven Sätzen als divertissement bezeichnet 
wurden (— Divertissement V.). Das wohl erste als Di- 
vertimento bezeichnete Klavierwerk eines dtsch. 
Komponisten, J. M. Leffloths Divertimento musicale, 
consistente in una partita (Nürnberg um 1726), das sich 
aus Praeludium, Allemande, Courante, Siciliana, zwei 
Menuetts, Rondeau und Gique zusammensetzt, steht 
jedenfalls ebenso in der franz. Suitentradition, wie 
dies bei den Cembalo~,, Divertissements" von J. N. 
Müller (Nürnberg ab 1736) und J. N. Tischer (Nürn- 
berg 1745) der Fall ist. Gemeinsam ist den Titeln 
dieser Werke, daß divertimento bzw. divertissement 
lediglich als Funktionsbegriff (‚mus. Zeitvertreib‘) 
erscheint, der zur Genrekennzeichnung eines erläu- 
ternden Zusatzes bedarf (wie z. B. ,,consistente in 
una partita). Gleiches gilt noch für das wiederum in 
Nürnberg (1756 bei Haffner) publ. Divertissement mu- 
sical contenant VI sonates pour le clavessin, op. 1, von 
G. Chr. Wagenseil, das wohl mit einer der in Wien ab 
1753 herausgekommenen Serien von drei- oder vier- 
sätzigen, sonatenartigen WI. Divertimenti da Cimbalo 
(op. I, 1753; Op. 2, 1755; Op. 3, 1761; op. 4, 1763; 
ferner mit nur zwei Werken op. 5, 1770) identisch ist. 
Mit dem Verzicht Wagenseils oder seines Wiener 
Verlegers (A. Bernardi) auf den genrebenennenden 
Zusatz ist divertimento als Gattungsbegriff der öster- 
reichisch-süddtsch. Klaviermusik etabliert. Das ital. 
Wort wird nunmehr als Synonym für eine Sonate der 
leichteren, ital. Vorbildern folgenden Schreibart ver- 
wendet; es indiziert stilistisch die Distanz zur franz. 
und norddtsch. wie zur einheimischen, von G. Muf- 
fat u.a. hochgehaltenen Tradition der Klaviersuite 
und deutet zugleich die Bestimmung für die mus. 
Kurzweil der mehr oder weniger geübten Dilettanten 
an. Wagenseil bestätigt die Ausrichtung auf die Mu- 
sikliebhaber im Vorw. des ersten Heftes der Diverti- 
menti (1753): 

51 sono evitate in questi divertimenti le legature comune- 
mente usate da’ migliori autori; insegnando l'esperienza che 
sogliono le medesime stancar la pazienza dei Dilettanti 
(Faks. im: Helga Scholz-Michelitsch, G. Chr. Wagenseil, 
Hofkomponist u. Hofklaviermeister d Kaiserin Maria Theresia, 
Wien 1980, 37). 


Sein Schüler J. A. Steffan bekräftigt sic bereits im 
Titel der VI. Divertimenti da Cimbalo, Seritti e dedicati 
alle Hlustrissime Signore sue Scolare ed altri Dilettanti 
Favorevoli (Wien 1759), und sem Rezensent Marpurg 
erkennt genau ihre kompositorischen Konsequenzen; 
spätestens mit folgender umständlicher Kritik des 
Mangels an ,,Arbeitsamkei", Regelhaftigkeit und 
Ausgereiftheit der Ideen setzt die negative Bewer- 
tung der Gattung Divertimento em, die bald darauf ]. 
Haydn veranlassen wird, den Begriff gegen einen un- 
belasteten auszutauschen: 
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Fr. W. Marpurg, Kritische Briefe über d. Tonkunst, Bd. U (Bin 
1761): Der Herr Wagenseil, der mit der Menge seiner Sa- 
chen nicht wenig Aufsehen macht, soll, wie mich jemand 
versichert, gar artig auf dern Flügel spielen, und zugleich, in 
Ansehung seines persönlichen Umganges, ein sehr liebens- 
würdiger Mann seyn. Ruhms genug für ihn! Aber seine 
Compositionen? Sie würden, wenn sie auch in Ansehung 
der drey zu einem Tonstücke erforderlichen Stücke, der 
Harmonie, Melodie und Rhythmik, regelmäßig wären, 
dennoch nur mittelmäßig gut seyn, indem sich zur Kannt- 
nif der Regeln annoch drey Stücke unumgänglich gesellen 
müssen, wenn etwas vortrefliches herauskommen soll, ein 
schöpferischer Geist, eine feine Beurtheilung, und ein ar- 
beitsamer Kopf... Ein Tonsetzer, den die Natur mit keiner 
fruchtbaren Erfindungskraft begabet hat, wiederhohlt sich 
alle Augenblicke. .. Wenn die Fruchtbarkeir der Ideen nicht 
tnit einer gesunder Beurtheilungskraft begleiter wird: so 
wird niemahls ein richtiger Plan entworfen werden, und der 
Tonsetzer wird seine Materialien so wenig der Bewegung, 
dem Zwecke und dem Character des Stückes gemäß zu 
wählen, als zu ordnen wissen... Die Arbeitsamkeit ist des- 
wegen einem Componisten nöthig, damit er es sich nicht 
verdrießen lasse, seine Aufsätze von Zeit zu Zeit zu untersu- 
chen, um sie durch eine gehörige Säuberung der Gedanken, 
sowohl in Absicht aufs einzele, als das Ganze, zu derjenigen 
Vollkommenheit zu bringen, deren sie nach der Beschaffen- 
heit unserer Musik fähig seyn können, bevor er sie dem 
Publico vorleget... Hier sollte ich nun ohne Zweifel einige 
Exempel von der Wagenseilischen Muse beybnngen... Al- 
les ist bey ihm neu italiinisch, nagel neu italiänisch, sowohl 
die Zusammensetzung der Tóne über einander, als die ne- 
ben einander. Die kleinen Stücke sind unstreitig, im Einzeln 
oder zum Theil betrachtet, die besten von ihm. Übrigens 
figuriren alle seine Sachen in Vergleichung mit wahren Cla- 
vierstücken wie etwann ein Petit-Maitre in Gesellschaft ver- 
ständiger Leute. Es ist ein ewiges Getändel und Gepitzel; 
und wenn doch dieses Getändel nur ohne gewisse par zu 
handgreifliche Unachtsamkeiten wire. Aber vermuthlich 
verträgt nach dem Herrn Wagenseil das Getändel keine Re- 
geln (141£.). 


Bei den ital. Komponisten herrscht, auch bezüglich 
der anspruchsloseren Dilettantenliteratur, die Be- 
zeichnung sonata vor. Für Klaviermusik wird das 
Wort divertimento nur gelegentlich und vergleichs- 
weise spät verwendet, z. B, bei G. M. Rutini im Titel 
seiner XH Divertimenti facili e brevi per cimbalo a 4 mani 
o arpa e cimbalo, op. 18 (hs., Neapel, Conservatorio, 
38.1.41; zu datieren 1793 nach New GroveD). Da 
Rutinis zahlreiche frühere und jedenfalls zum Teil 
(op. 7, 1770) gleichfalls für Amateure (,, Signori Di- 
lettanti di Cembalo“) bestimmte Sonatensenen keine 
Gattungsbezeichnung tragen, ist zu vermuten, dab 
der Komponist sich bei seinem Spätwerk ausländi- 
schen Titulierungsbräuchen anschließt, wie vor ihm 
schon der vornehmlich außerhalb Italiens wirkende 
G. A. Paganelli mit seinen Cembalowerken Divertis- 
sement musical (Augsburg 1756) und Divertissement de 
le beau Sexe (Amsterdam um 1760). 

Ein Sonderfall ist der Tite! von Fr. Durantes sechs 
Sonate per cembalo divisi in studii e divertimenti (Neapel 
um 1732), der neben der üblichen Bezeichnung sona- 
ta für das mehrsätzige Einzelwerk auch die Satzbe- 
zeichnung divertimento aufweist und anstelle von 
,Àeicht" und ‚unterhaltsam‘ einen weiteren, we- 
sentlichen Bedeutungsaspekt des Wortes erschließt. 
Durante wendet das schon bei Corelli begegnende 
Gegensatzpaar studio-divertimento auf einen satz- 
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technischen Sachverhalt an: divertimento bezeichnet 
einen kurzen, einfach zweiteilig gebauten und homo- 
phon gehaltenen Satz einer zweisätzigen Kompos., 
der einen Kontrast zum vorangestellten, ausgedehn- 
teren Satz mit dichter themattscher Durcharbeitung 
und imitatorischen Führungen (studio) bildet. Das 
Wort gilt demnach einer Gestaltung, die von der 
Norm einer gewissen Regeln unterworfenen Durch- 
organisation abweicht und die dank dieser Ablen- 
kung vom strenger Gearbeiteten als kurzweilig emp- 
funden wird. Diese etymologisch ‚richtige‘ Bedeu- 
tung — divertimento als Gegenbegriff zum Regulati- 
ven und Durchgearbeiteten in Übertragung des Le- 
bensprinzips von Arbeit und Kurzweil auf künstleri- 
sche Schópfungen — spielt in der mus. Literatur Ita- 
liens eine untergeordnete Rolle (im Unterschied zu 
divertissement); sie begegnet vereinzelt in der Fugen- 
lehre (vgl. unten, IV.). 

J. Haydn gebraucht das Wort Divertimento (neben 
Partita/Parthia) für seine frühen Klavierwerke bis um 
1770 ohne Rücksicht auf die Kompositionsart oder 
den Gehalt, die ,,Zeitgrenze zwischen den Termini 
Divertimento und Sonate" scheint (nach Finscher 
1974, 96) mit der Sonate c-moll Hob. XVI:20 von 
1771 überschritten zu sein. Daß für Haydn Diverti- 
mento in der frühen und mittleren Schaffensphase 
noch nicht mit der Konnotation einer fragwürdigen 
Simplifizierung besetzt ist, ersicht man aus seiner 
ausdrücklichen Bevorzugung des Wortes in der En- 
semblemusik gegenüber Cassation (vgl. unten, II. 
(3)). Es ist daher eher fraglich, auch mit Blick auf die 
extensive Anwendung in anderen Genres, ob Haydn 
den in den 176cer Jahren sich verbreitenden Termi- 
nus von Wagenseil übernommen hat (vgl. Finscher 
1974, 96). Vielmehr scheint er divertimento in dem 
umfassenden, unverdachtigen Sinne einer mus, Ver- 
gnügung im geselligen Kreis begriffen und erst im 
Laufe der Reifung des kompositorischen Bewußt- 
seins preisgegeben zu haben: Es liegt nahe, daß ein 
Komponist, der eine Tonkunst differenzierten Stils 
und hohen Anspruchs erstrebte und die Gefalligkeit 
und Unterhaltung nicht mehr als einzigen Endzweck 
der Instrumentalmusik anerkannte, die Benennung 
seiner Werke mit einem breit gefaßten und mögli- 
cherweise mißverständlichen Gattungsbegrift für un- 
angemessen hielt. 

In der Klaviermusik W. A. Mozarts und L. van Beet- 
hovens taucht der Begriff nicht mehr auf. Mozart, 
den die bedeutenden Sei Divertimenti da camera a Cem- 
balo e Violino von J. Schuster (hs., Dresden, Landes- 
bibl., Mus. 3549/R 1-3) zur Komposition seiner er- 
sten Violin-Klavier-Sonaten im konzertierenden Stil, 
der sechs Sonaten K.-V. 301-306 (293 a-d, 300c und 
300l}, anregten, hat weder die Bezeichnung Diverti- 
menti noch die in einer anderen Hs. zu findende Be- 
zeichnung Duer übernommen. Seine Bemerkungen 
über Schusters Werke lassen aber erkennen, daß er 
mit ,,divertire den Vollzug durch und für Kenner 
vom Fach, nicht dilettantisches oder beiläufiges Spiel 
assoziiert: 


Briefe wu. Aufzeichnungen, GA; Brief an d. Vater, 
(6. to. 1777); ich schicke meiner schwester hier 6 Duetti à 
Clavicembalo e Violino von sehuster. ich habe sie hier schon 
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oft gespiellet. sie sind nicht übel. wen ich hier bleibe, so 
werde ich auch 6 machen, auf diesen gusto, dann sie gefallen 
sehr hier. ich schicke sie ihnen hauptselich nur, damit sie 
sich in Zweyen Divertiren können (ed. W.A. Bauer u. 


©. E. Deutsch, II, 41). 


Komponisten der zweiten Reihe halten bis in die erste 
Hälfte des 19. Ih. hinein zur Charakterisierung der 
Leichtgewichtigkeit und des Unterhaltsamen ihrer 
solistischen oder von Streichern akkompagnierten 
Klavierwerke an dem Wort Divertimento fest (z. B. 
J. B. Vanhal, E Ries) oder wechseln es, einem allge- 
meinen Trend zufolge, gegen das franz. Divertisse- 
ment aus (z.B. J. F. X. Sterkel, A. Gyrowetz, J. B. 
Cramer, J. Wölfl, J. Field, Fr. Kuhlau). In dieser Lite- 
ratur à la mode wird Divertimento bzw. Divertisse- 
ment auch zur Bezeichnung für Potpourris (z. B. F. 
Ries, Divertimento op. 130, „aus verschiedenen Stük- 
ken zusammengesetzt”, Briefe u. Dokumente, bearb. 
von C. Hill, Bonn 1982, 487). 


{3) Im österreichisch-süddtsch. Raum ist Diverti- 
mento während der Frühklassik eine verbreitete Be- 
zeichnung für KAMMERMUSIK JEGLICHER ART. Än- 
scheinend der erste unter den dtsch.-sprachigen 
Komponisten, der das ital. Wort als Titel für Ensem- 
blewerke benutzt, ist der zwischen 1740 und 1750 
schreibende M. G. Monn. Mit Diverfimento ä 2 Alto- 
Viole con Basso ist eine viersätzige Komp. (hs., Bln, 
Staatsbibl., Ms. 14629) bezeichnet, im Unterschied 
zu den übrigen dreistimmigen Werken, die entweder 
Partita 4 tre, Sinfonia 4 tre oder Trio überschrieben 
sind, Die abweichende Benennung läßt sich nur mit 
der besonderen Besetzung mit zwei Bratschen und 
mit der Disposition der Sätze, nicht aber mit emer 
etwa leichteren Satztechnik begründen. Alle anderen 
Kompos. 4 tre sind traditionell mit zwei Violinen 
und Baß besetzt; die Partiten haben in der Regel fünf 
Sätze, darunter als Eingangssatz eine franz. Ouvertü- 
re, einen Mollsatz in der Paralleltonart, ein Menuett 
mit Trio und bisweilen weitere aus der Suite stam- 
mende Tanz- oder Galanteriestiicke (themat. Kat. 
DTO XIX/2, Bd. 39, XXV fE). Beim Divertimento 
fehlen Ouvertüre und Mollsatz; es weist als einzigen 
Tanzsatz das Menuett auf, das wiederum bei dem 
einen fünfsätzigen Trio und bei den drei- oder vier- 
särzigen Sinfonie fehle. Offensichtlich markiert die 
Namensgebung ,Divertimento’ zum einen den hal- 
ben Weg der Ablösung von der Suite, der die Partita 
noch nahesteht, hin zur Ausprägung der Sinfonie, die 
noch nicht das Menuett einverleibt hat, und zum an- 
deren — aufgrund der im Werk gewahrten Einheit des 
heiteren, nur im Trio episodisch unterbrochenen 
Durcharakters - den Gegensatz des primär unterhalt- 
samen Genres zu einem stimmungsmäßig kontrasti- 
ven von höherem ästhetischen Anspruch. — Daß Di- 
vertimento in den Jahren zwischen 1750 und 1780 
auch als eine Art Generalbezeichnung für die dem 
Zug der Zeit folgend grundsätzlich — und nicht etwa 
in Abhebung gegen eine ,,ernste" Kunst - eingängig 
und unkompliziert (L. Mozart: ,,popular^) gehaltene 
Ensemblekammermusik genutzt wurde, ist an den 
drei- bis sechssätzigen Werken à tre (2 Violinen, Bab) 
und à due (Violine, Baß) von Monns jüngerem Bru- 
der, J. Chr. Mann, zu ersehen, die in den (undatier- 
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ten) hs. Quellen durchweg als Divertimenti bezeich- 
net sind, ohne Rücksicht auf eine erwaige Nähe oder 
Distanz zur Suite. 

Eine noch größere Variabilität in Besetzung und 
Satzfolge weisen M. Haydns etwa 30 mit Diverti- 
mento betitelte Werke auf (zu datieren zw. 1760 u. 
1795; themat. Kat. DTÖ XIV/2, Bd. 29); seine neben 
Divertimento auch Serenade, Notturno und Cassa- 
tion einbeziehende Benennungspraxis darf als typisch 
für den Ssterreichisch-siiddtsch. Raum und speziell 
für Salzburg zur Zeit der Frühklassik betrachtet wer- 
den. Neben der Hauptgruppe der Werke in Triobe- 
setzung (2 Violinen, Baß, in zwei Fällen Violine, 
Viola, Baß bzw. Violine, Violoncello, Baß} finden 
sich unter den Divertimento genannten. Kompos. 
solche für Streichquartett oder -quintett, ferner zwei 
reine Bláserwerke (2 Oboen, 2 Fagotte, 2 Hótner, 
bzw. Flóte, Oboe, Fagott, Horn) und mehrere Kom- 
pos. mit gemischter Bläser-Streicher-Besetzung. Die 
Zahl der Sätze schwankt zwischen drei und neun; 
und zwar begegnen neben der aus der Kirchensonate 
oder der Sinfonie ableitbaren Dreizahl der Sätze 
(langsam-schnell-schnell oder schnell-langsam- 
schnell) die nördlich der Alpen bevorzugte Vier- (mit 
dem Menuett an dritter Stelle) oder Fünfsätzigkeit 
(mit zwei Menuetten an zweiter und vierter Stelle) 
und deren gelegentliche Erweiterungen durch Ein- 
gangs- oder Schlußmarsch und eingeschobene Cha- 
rakter- oder Tanzsätze. ,Divertimenti' mit mehr als 
sechs Sätzen sind jedoch im allgemeinen ebenso eine 
Seltenheit wie z. B. ‚Serenaden‘ mit weniger als fünf 
Sätzen. Auch spielt bei der Betitelung die Größe des 
Ensembles eine Rolle: Die Höchstzahl der Instru- 
mente ist bei den Divertimenti neun und damit im- 
mer noch geringer als die stets gemischte Beset- 
zungszahl der von M. Haydn und anderen als Serena- 
den bezeichneten Werke. Sinfonische Besetzungen 
wie die in L. Mozarts deskriptivem Divertimento mili- 
fare sive sinjonia (1756) sind die Ausnahme, 

W. A. Mozart unterscheidet die Begriffe nicht konse- 
quent; weder ist die Satzzahl noch die Zusammenset- 
zung der Instrumente ein hinreichendes Indiz für die 
Wortwahl. Sie hängt offenbar auch vom zeitlichen 
und lokalen Kontext der Entstehung der Werke ab. 
Mit Divertimento sind in den autograph (oder vonL. 
Mozart) gekennzeichneten Kompos. der Salzburger 
Zeit (aus den Jahren 1771 bis 1777) anfänglich zwei 
vier- bzw. siebensätzige Werke mit gemischter, or- 
chestraler Besetzung benannt {Concerto o sia Diverti- 
mento à 8, K.-V. 113, für Streicher, 2 Klarinetten, 2 
Hörner; Divertimento à 12, K.-V. 131). Danach wird 
die Bezeichnung ftir doch wohi durchweg solistisch 
konzipierte Werke leichter Faktur zu drei bis fünf 
Sätzen für Streicher {K.-V. 136-138/125a-c) oder für 
Bläser à ro (K.-V. 166/159d) oder à 6 (K.-V. 213, 
240, 2527/2404, 253, 270) verwendet, sowie im Ein- 
zelfall für ein dreisátziges Klaviertrio (K.-V. 254) und 
ein sechssátziges Streichtrio (K.-V. 463), letzteres 
formal ein ausgesprochener Spätling. Dagegen sind 
die gemischt und mehrfach besetzten, durchweg viel- 
sitzigen Kompos. mit Serenade (Serenata) betitelt 
OK AN 185/167a, 208/189b, 204/213a, 250/248b; die 


drei letztgenannten sind auch in viersätziger Sinfonie- 


Divertimento 


fassung belegt). - Ausnahmen hinsichtlich der Zu- 
ordnung des Begriffs Divertimento zu solistischer 
Kammermusik und des Begriffs Serenade zu orche- 
stralen Besetzungen bilden die fiir doppelte Streicher- 
gruppe mit Pauken bestimmte dreisátzige Serenata 
noltura, K.-V. 239, die zwei sechssätzigen ,,Lodro- 
nischen INachtmusiken'" für Streichquartett und 2 
Homer, K.-V. 247 und 287/271H, sowie die viersat- 
zige Serenade für Bläser c-moll, K.-V. 388. Die 
Nachtmusiken sind offensichtlich für gróBere Raum- 
lichkeiten, nicht für die Aufführung im Freien be- 
stimmt, und ihre besondere Instrumentierung dient 
der klanglichen oder rhythmischen Profilierung der 
an sich kammermus. Faktur, die im Falle der ,,Lo- 
dronischen" auch durch die Bezeichnung Diverti- 
mento angezeigt ist. Die durch höchste Subtilität und 
einen noch homogeneren Klang sich auszeichnende 
Bläserkompos. aus Wien (1782) ist wohl nur deshalb 
mit Serenade bezeichnet, weil kein anderer Begriff 
zur Verfügung stand, um — analog zur Einführung 
des Begriffs Quartett in der Streichermusik — die Di- 
stanz zu den durchweg heiter gestimmten und leich- 
ter gesetzten Divertimenti der Salzburger Zeit und 
speziell zu der einstigen Bläsermusik zu markieren. 
So ist zumindest tendenziell der Begriff Divertimen- 
to gegenüber Serenade abzugrenzen: Divertimento 
benennt primär die eigentliche Kammermusik in 
kleiner, klanglich homogener Besetzung und mit ge- 
ringerer, zyklisch-einheitliche Gestaltung begünsti- 
gender Satzzahl; Serenade dagegen Stücke mit größe- 
rer, gemischter Besetzung und höherer, additive Rei- 
hung und vielfältige Gestaltung nahelegender Satz- 
zahl, also die zur Heterogenität neigende Gebrauchs- 
musik, wie sie bei Huldigungen und Festlichkeiten in 
Sülen und unter freiem Himmel erklang. Wie Not- 
tumo (> Notturne/Nocturne L}, Kassation und den 
bei Mozart noch zu findenden Begriffen Finalmusik 
oder Nachtmusik hebt die Bezeichnung Serenade 
grundsätzlich auf den äußeren: Anlaß oder die darbic- 
tende (Stindchen-)Funktion ab, wogegen Diverti- 
mento auf das umgangsmäßige Musizieren um seiner 
selbst willen, auf das divertire mittels Musik im klei- 
nen Kreis von Gleichgesinnten zielt und dementspre- 
chend die Möglichkeit einer artifizielleren Ausfor- 
mung andeutet, aber nicht zwingend voraussetzt. 
Beide Begriffe fungieren so auf verschiedenen Be- 
deutungsebenen — der eine benennt die Gelegenheit 
und damit den Gebrauchszweck, der andere den 
kompositorischen Gehalt —, daher schließen sic sich 
nicht gegenseitig aus, und ein solistisch konzipiertes 
‚Divertimento‘ kann in originaler Form als Ständ- 
chen oder Tafelmusik gegeben oder durch Zufügung 
eines (austauschbaren) Marsches als Aufzugs- oder 
Abgangsstück zur Serenade umgewandelt werden, 
wie eine ‚Serenade‘ durch Ausscheiden einzelner Sät- 
ze in eine Sinfonie verwandelt wird. (Verfehlt wäre 
es, aus späterer Sicht autonomer Kunst den Gehalts- 
begriff Divertimento als Benennung eines gehobenen 
Unterhaltungsgenres zu relativieren oder ihn dem 
zur Gattungsbezeichnung erhobenen Funktionsbe- 
grt Serenade zu subsumieren, wie es in der Mozart- 
it. im Anschluß an Hoffmann 1929 und Haußwald 
1951 üblich geworden ist.) 
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Mit dem Verständnis von Divertimento als einer 
Sammelbezeichnung für die Formen des selbstbezo- 
genen, hochrangigen Musizierens erklärt sich die 
Vielfalt der Verwendung bei J. Haydn. Bei ihm, der 
der Salzburger Tradition nicht verhaftet ist und des- 
sen frühes Instrumentalschaffen sich weitgehend auf 
den intimen Rahmen adeliger Spielpraxis beschränk- 
te, taucht die Betitelung Serenade nicht auf; stattdes- 
sen werden bis etwa 1775 im Entwurfkatalog (EK) 
nahezu sämtliche von Haydn gepflegten Arten von 
Kammermusik mit Divertimento bezeichnet: Werke 
mit gemischter Streicher-Bläser-Besetzung 4 6 bis 4 
9, Werke für Klavier und Streicher (z. B. Divertimento 
per il clavicembalo con 2 Violini e Bapo, EK 23), Streich- 
quartette (Divertimento a guatiro, sogenannte op. I, 2, 
9, 17, EK 2-6), Streichtrios (z. B. Divertimento a ire 
per due Violini e Violoncello, EK 13), Barytontrios (Dt- 
vertimento per il Pariton, EK 5 ff.) und Klaviersonaten 
(Divertimento per tl [Clavi-]JCembalo solo, EK 20 ff.). 
Es verrät ein geschärftes Bewußtsein gegenüber Gat- 
tungsbegriffen und belegt zugleich die positive Be- 
deutung, die dem Wort Divertimento in der Über- 
gangszeit zur Hochklassik anhaftet, wenn Haydn bei 
den ersten im Entwurfkatalog eingetragenen Quar- 
tetten (op. I, Nr. 1-4, ,,0°; EK 3) das Wort Cassatio 
(à 4"°) in Divertimento korrigiert. Der wenig später zu 
beobachtende Austausch von Divertimento gegen 
den rein technischen Begriff Quatuor bei op. 33 (in 
der Ártaria-Áusg. von 1782; die wohl authentische 
Melker Abschrift ist noch Divertimento a quattro über- 
schrieben) markiert ledighch die letzte Stute in der 
Steigerung des kompositorischen Anspruchs und den 
Verzicht auf jegliche Andeutung emer musiküber- 
greifenden Intentionalicät. 


HI. Theoretisch erfaßt wird der Begriff Divertimento 
in spielpädagogischer und lexikalischer Lit. seit den 
1780er Jahren. Die Beschreibungen als SYNONYM FÜR 
SONATE ODER ANSPRUCHSNIVELLIERENDES ERSATZ- 
WORT spiegeln die Inkonsistenz des Bedeutungsge- 
halts wider; konstant bleibt die Abneigung gegen ei- 
ne rein unterhaltende Funktion: 


H. Ph. Bossler, Elementarbuch d Tonkunst zum Unterricht 
beim Klavier für Lehrende u. Lernende mit praktischen Beispielen 
(Speyer 1782): Divertimento. Ist ein Geschlechtsname, 
der mehrere Gattungen in sich begreift. Insgemein bezeich- 
net ınan damit eine Sonate für ein oder mehrere Instrumen- 
ten (272; zit. nach H. Unverricht, Zur Bedeutung d. Diverti- 
mento im r3. Jk., Forschungsber. d. Univ. Mainz If, Mainz 
1974, 154); 

DG Türk, Klavierschule (Lpz. u. Halle 1789}; Das DIVER- 
TIMENT (Divertimento, Divertissement) ist ein für das Kla- 
vier oder fiir mehrere Instrumente pesetztes Tonstück, wel- 
ches aus zwey, drey oder mehreren Sätzen besteht, und ge- 
meiniglich, außer der Belustigung, (dem Zeitvertreib,) kei- 
ne Bestimmung zu haben scheint. Wer ein Instrumental- 
stück fertig hat, wozu er keine schickliche Benennung weiß, 
weil er selbst fühlt, daB es als Sonate nicht ausdrucksvoll 
und charakteristisch genug, als Sinfonie zu matt ist u. s. w, 
der wählt mit Recht die Überschrift Divertimento (393) 
gleichlautend G. Fr. Wolf, Kurzgefaßtes Mus. Lexikon (Halle 
1792}: DIVERTIMENTO, Divertiment, ist ein für das Kla- 
vier oder für mehrere Instrumente gesetztes Tonstück, wel- 
ches aus zwey, drey oder mehrer Sätzen besteht, und ge- 
meiniglich, ausser der Belustigung, keine Bestimmung zu 
haben scheint (40). 
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Die den Sachstand des spaten 18. Jh. am besten tref- 
fende Definition findet sich bei H. Chr. Koch. Seine 
Aufzählung der entscheidenden Gattungsmerkmale 
enthält ein - von der Ausdrucksästhetik ausgehendes 
— abschätziges, die Reserve der Wiener Klassiker er- 
klärendes Urteil: kleine, offene solistische Besetzung, 
Mehrsätzigkeit, Fehlen fest umrissener Satzcharakte- 
re, Verzicht auf ausgreifende thematische Verarbei- 
tung, ,,polyphone" Eigenständigkeit der Stimmen, 
ohrvergnügendes Tonspiel statt gemütsbewegender 
Ausdruck differenzierter Empfindungen: 


KochL (Fim. 1802): Divertimento. Der Name einer Gat- 
tung der Tonstücke für zwey, drey, vier oder mehr Sam- 
men, die bey der Ausführung nur einfach besetzt werden. 
Die verschiedenen Sätze, aus welchen ein solches Tonstück 
bestehet, sind weder polyphonisch gesetzt, noch so weit- 
läuftig ausgearbeitet, wie die eigentlichen Sonaten-Arten. 
Sie haben mehrentheils keinen bestimmten Charakter, son- 
dern sind bloß Tongemälde, die mehr auf die Ergötzung des 
Ohres, als auf den Ausdruck einer bestimmten Empfindung 
mit ihren Modifikationen, Anspruch machen, Das Diverti- 
mento kam zu Anfange der zweyten Hälfte des verwichenen 
ahrhundertes stark in Gebrauch, nachdem sich die Liebha- 
y an den vorher sehr üblichen Parthien zu vermindern 
angefangen hatte. Seit geraumer Zeit hat es dem Quartett 
und Quintett ziemlich weichen müssen, nachdem diese So- 
naten-Arten durch Haydn und Mozart so fleiBig bearbei- 
tet und vervollkommt worden sind (440 F}. 


Die Verflachung der Gattung nach der Jahrhundert- 
wende bedingt, daß die kritische Bewertung sich in 
einhelliger Übereinstimmung fortsetzt. In G. Schil- 
lings  Encyclopádte wird, bei Fortschreibung von 
Kochs Defimaon und mit einseitiger Berücksichti- 
gung der padagogischen Lit., das Divertimento in die 
Nahe der Etüde gerückt; 


Encycl. d. gesammten mus. Wiss., Bd. H (Stuttgart 1835): Sie 
[die Sätze eines Divertimentos} haben mehrentheils keinen 
bestimmten Character, sondern sind bloße Tongemilde, 
die, alles áchten Kunstausdrucks entbehrend, neben der Er- 
gützung des Ohres höchstens nur noch die rein practische 
bung zum Zwecke haben, Daher liegt denn das Diverti- 
mento, vom Standpuncte der Kunst aus als eine selbständige 
Tondichtung betrachtet, gewissermaßen zwischen der Etu- 
de und dem Capriccio, Während jene gleichsam die bloße 
Buchstabirtafel für die Seelensprache der reinen Tonkunst 
ıst, läßt sıch das Divertimento ansehen als eine musikalische 
Leseübung, in welcher, damit der Schüler nicht ermüde, die 
fortgesetzten Übungen nicht mehr so abgerissen dastehen, 
als vorhin in der bloßen Etude, und deshalb auch bereits ein 
mehr formell Schönes bilden, aus welchem hin und wieder 
schon ein Seelenlaue von tieferer Bedeutsamkeit hervor- 
klingt, immer freilich im Dienste des vorherrschenden An- 
genehmen und Ergötzlichen. So fällt denn das Divertimento 
durchaus in die Classe der Schulcompositionen oder Exerci- 
tien (431). 
F. Hand sieht sich veranlaßt, unter der Überschrift 
Divertimento diese und andere zeittypischere Na- 
mensgebungen als Eingestindnis eines fehlenden 
Willens zur Form zu deuten und Reflexionen über die 
Mindesterfordernisse eines solchen Unterhaltungs- 
genres und über den allgemeinen Rückschritt des 
Kunstgeistes anzustellen: 


Ästhetik d. Tonkunst, Bd. II (Jena 1841): Achteten die Com- 
ponisten unserer Tage sorgsarner darauf, daB ein jedes Werk 
einer bestimmten Kunstform angehören und nach derselben 
benannt werden muß, und wären sie eben deshalb bedacht 
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neuen Erfindungen neue, aber charakteristisch richtige Na- 
men zu ertheilen, stände es mit dem Betrieb der musikali- 
schen Kunst überhaupt besser, und dem Unwesen, mit wel- 
chem man allerlei Tonkram unter die Titel Potpourri, Inter- 
mezzi, Impromptü, Divertissement stellt, ohne die Frage zu 
erledigen, was ein solches Machwerk eigentlich besagen sol- 
le, wäre endlich gesteuert... Man mag zugestehen, es kön- 
nen einzelne Gedanken zu Sätzen verarbeitet und als beson- 
dere Stücke an einander gereiht werden, mag einräumen, es 
sey nicht nöthig, daß in diesen Sätzen eine polyphonische 
Bearbeitung, also Selbständigkeit der ei en Stimmen 
eintrete und eine genaue Durchführung den Gedanken 
Nachdruck und Klarheit ertheile; dennoch wird gefordert 
werden müssen, daß in dem Divertimento ein bezüglicher 
Zusammenhang obwalte und die einzelnen Theile einem 
Charakter entsprechen. Sie können zur Aussprache leicht 
angeregter, und wenn auch nicht aus der Tiefe der Seele 
stammender, doch lebhafter Gefühle dienen und sowohl in 
feiner Bewegung durch formale Schönheit erfreuen, als 
auch durch Verschiedenheit und Contrast der Seelenzustän- 
de ein Interesse gewähren. Dann mag der Zweck der Unter- 
haltung immerhin gükig bleiben. Die Grade der Bedeut- 
samkeit und der Thätigkeit der Phantasie sind hierbei unbe- 
stimmbar. . . 

Wo die Künstler sich auf das Anmuthige und Niedliche 
beschränken, da konnten sie in kleine Miniaturbilder wahr- 
haft Ergötzliches und Schönes fassen... Viele aber wählten 
den unbestinimten Titel nur darum, weil die Namen Sonate 
oder Quartett ihren dürftigen und anspruchslosen Leistun- 
gen nicht zu entsprechen schienen. Doch unsere Zeit, die 
man darum kraftlos nennen kann, verschwendet ihre besse- 
ren Talente in fragmentarischer Thätigkeit und liefert statt 
größerer mit Fleiß ausgearbeiteter Werke nur einzelne oft 
schön geschmückte und erfreuliche Gedanken, die in einem 
Spiel der Zufälligkeit verschweben und von einem wahrhaf- 
ten Kunstleben dereinst Zeugniß zu geben nicht vermögen 


(365 É). 


IV. In Lehrschriften des Kontrapunkts begegnet di- 
vertimento gelegentlich als Bezeichnung für das 
ZWISCHENSPIEL DER FUGE. Diese Bedeutung, die zu- 
erst bei G. B. Martini m Esemplare o sia saggio fonda- 
mentale pratico di contrappunte fugato (Bologna 1774- 
75) nachzuweisen ist, beruht auf der Abschweifung 
von der thematischen Durchführung und damit auf 
der Entgegensetzung von Durcharbeitung und deren 
Lockerung, die in der Bedeutungsgeschichte von di- 
vertimento wenig relevant, jedoch in der Geschichte 
des franz. Aquivalents divertissement von erninenter 
Wichtigkeit ist. Dies läßt vermuten, daß der spezielle 
Wortgebrauch ursprünglich von Frankreich ausging, 
wo er sich später durch L. Cherubini (1835) in der 
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Fugenlehre einbürgerte (> Divertissement VI; dort 
auch die Belege aus den Schriften von G. B. Martini 
und L. Cherubini). 


V. In der ersten Hälfte des 20. Jh. bedienen sich zahl- 
reiche Komponisten des Wortes Divertimento, um 
mehrsätzige WERKE SPIELERISCHEN CHARAKTERS zu 
bezeichnen. Gewöhnlich ist mit der modernen Be- 
grifisverwendung eine klassizistische oder sonstwie 
traditionalistische Ausrichtung und die Reminiszenz 
eines weniger ambitiösen, unbeschwerten umgangs- 
mäßigen Musizierens im kleinen Kreis verbunden; 
gleichwohl handelt es sich in der Regel um darbie- 
tungsmäßige Konzertmusik. Die Stilpalette reicht 
von originären Gestaltungen zeitgenössischer Kunst 
über Imitationen historischer Stile bis zu Bearbeitun- 
gen alter Musik. Die Besetzungen variieren zwischen 
solistischem Kammerensemble (P. Juon, op. 34 für 
Klarinette u. 2 Bratschen, 1912; op. sı für Bläser- 
quintett u. Klavier, 1913; L. Dallapiccola, Divertimen- 
to in 4 esercizi für Sopran, Flöte, Oboe, Klarinette, 
Viola u. Violoncello, 1934), konzertantem Soloin- 
strument mit Orch. (F. Busom, op. 32 für Flöte u. 
Orch., 1920) oder chorischem Kammerorch. {K. 
Weill, op. 5, 1922; M. Trapp, op. 27, 1931; F. Alfa- 
no, 1934; I. Strawinsky, 1934; B. Bartók, 1939; R. 
Strauss, Divertimento. Klavierstücke von F. Couperin, 
fir kleines Orch. bearb., 1941). 


Lit.: H. Horemann, Uber d. Mozartschen Serenaden u. Di- 
vertimenti, Mozart-]b. DL 1929; G. HausswaArp, Mozarts 
Serenaden. Ein Beitr. zur Stilkritik d. 18.]h., Lpz. 1951; 
Ders., Der Divertimento-Begriff bei G. Chr. Wagenseil, 
AfMw IX, 1952; Cr. Sartori, Bibliografia della musica 
strumentale ital., stampata in Italia fino al 1700, Florenz 
1942; H Enger, Art. Divertimento, Cassation, Serenade, 
MGG IH, 1954; HANNELORE GERICKE, Der Wiener Musika- 
henhandel von t700 bis 1778, Wiener Musikwiss. Beitr. V, 
Graz u. Köln 1960; W. 5, NEWMAN, The Sonata in the Clas- 
sic Era, Chapel Hill 1963; R. Hess, Serenade, Cassation, 
Motturno u. Divertimento bei M. Haydn, Diss. Mainz 
1963; GAYLE HENROTTE, The Ensemble Divertimento in 
Pre-classic Vienna, Diss. Univ. of North Carolina, Chapel 
Hill 1967; E. SEIDEL, Art. Divertimento, in: RiemannL, 
Sachtell d. 12. Aufl. Mainz 19697; L. FiNsCHER, Studien zur 
Gesch. d. Streichquartetts [, Saarbrücker Studien zur Mu- 
sikwiss. III, Kassel 1974, 93 ff.; H. UNVEBRRICHT, Art. Di- 
vertimento, in: New GroveD V, London r980. 


Woltgang Ruf, Freiburg 1. Br. GIE 
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franz. Substantiv zum Verb divertir, von lat. diverte- 
re, sich abwenden, auseinandergehen, abgehen, von- 
einander abweichen; seit dem 15. Jh. Unterschlagung 
(‚auf die Seite schaffen‘), seit dem 17. Jh. Ablenkung, 
Annehmilichkeit, Vergnügung. Erholung. Zerstreu- 
ung, Zeitvertreib, Amüsement. 

In Deutschland ist das Lehn wort Divertissement seit 
dem spaten 17. Jh. in der Bedeutung einer angeneh- 
men Unterhaltung oder dem Vergnügen dienenden 
Veranstaltung gebräuchlich, in mus. Bezug seit etwa 
1700. — Da die Terminusgeschichte von Divertisse- 
ment über eine lange Zeit hinweg unabhängig von 
derjenigen des sprachlich eng verwandten Begriffs 
Divertimento verläuft, erscheint es angebracht, letz- 
teren in einer separaten Monographie (— Divertimen- 


te) zu behandeln. 


L In nicht ausschließlich mus., aber Musik implizie- 
renden Zusammenhang tritt drvertissement in der er- 
sten Hälfte des 17. Jh. in Frankreich als ÜBERBEGRIFF 
FÜR ARISTOKRATISCHE VERGNUGUNGEN auf. 

(1) Die zahlreichen franz. Verhaltenslehren der Zeit 
verwenden das Wort als Bezeichnung für all jene zer- 
STREUENDEN ÄKTIVITÄTEN DER HOFGESELLSCHAFT, mit 
denen sich Adel und König die Zeit vertreiben, so- 
tern sie sich nicht politischen oder administrativen 
Geschäften oder dem Waffendienst widmen. Hierzu 
zahlen u.a. Tafel- und Konzertmusik, Theaterauf- 
führungen, Gesellschafts- und Kunsttanz, Gesell- 
schaftsspiele sowie Text- und Liedrezitationen. 

(2) In der zweiten Hälfte des 17. Jh. wird divertisse- 
ment bevorzugt zur Bezeichnung der INSTITUTIONA- 
LISIERTEN FORMEN HOFISCHER MUSIK- UND THEATER- 
PRAXIS verwendet. Als Inbegriff von divertissement 
gelten das Ballett und die Oper. 

(3) In sozialgeschichtlich argumentierenden Publ. des 
20. Jh. zur Musik- und allgemeinen Kulturgeschichte 
wird vielfach auf den vorterminologischen Begriff 
von divertissement zurückgegriffen; das Wort dient 
hier als eine Art Kennmarke für bestimmte FORMEN 
ADELIGER GESELLSCHAFTSKULTUR. 


Il. Als SYNONYM ZU COMEDIE-BALLET findet sich di- 
vertissement ab den 1660er Jahren in Titeln und Vor- 
reden von Werken J.-B. Molières und J.-B. 
Lullys. 


UL Seit der gleichen Zeit ist divertissement als Be- 
zeichnung für inhaltlich als Einlagen fungierende, 
nach Aufmachung und Wirkung die Hauptsache bil- 
dende GESONDERTE TANZ- UND GESANGSSZENEN EINES 
CHOREOGRAPHISCHEN ODER EINES DRAMATISCHEN 
Werks nachzuweisen. 

(1) Molière und Lully bezeichnen mit dem Wort die 
ENTREEES EINES BALLET DE COUR oder de ENTREES 
EINER COMÉDIE-BALLET. 

(2) Divertissement werden ferner NICHTREZITATIVI- 
SCHE SZENEN DER TRAGÉDIE LYRIQUE genannt. 

(3) Im franz. Sprechtheater des spáten 17. und des 
I8, jh. ist divertissement ein SAMMELBEGRIFF FÜR DIE 
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MUSIKGERUNDENEN EINLAGEN UND FINALES EINER CO- 
MEDIE EINSCHLIESSLICH DER V AUDEVILLES. 

(4) Im 19. Jh. geht die Bezeichnung auf die textlose 
BALLETTSZENE DER GRAND OPÉRA über, 

(5) In der heutigen Fachsprache des Balletts wird mit 
divertissement eine FOLGE vou TANZEN OHNE HAND- 
LUNGSZUSAMMENHANG benannt. 


IV. Seit dem späten r7. bis vereinzelt im ro Jh. wird 
divertissement als Bezeichnung für EIGENSTÄNDIGE 
CHOREOGRAPHISCHE ODER MUSIKALISCH-THEATRALI- 
SCHE STUCKE verwendet, 


V. Analog zum ital. Wort divertimento begegnet di- 
vertissement seit dem 18. Jh. in Titeln KAMMERMUSI- 
KALISCHER WERKE LEICHTEN, UNTERHALTSAMEN CHA- 
RAKTERS. Dabei handelt es sich vornehmlich um Sui- 
ten und Sonaten für gemischte Bläser-Streicher-Be- 
setzung und für Klavier solo oder mit Accompagne- 
ment. Dieser Wortgebrauch zieht eine Bedeutungs- 
verschlechterung nach sich, die in den Lexika des 
19. Jh. ihren Niederschlag finder. 


VI. In Lehrschriften des Kontrapunkes des 19. Jh. 
wird divertissement als Bezeichnung für das thema- 
tisch ungebundene oder abgeleitete ZwrsCHENSPIEL 
DER Fuge verwendet. 


I. Bis zum 16. Jh. lediglich in der juristischen Bedeu- 
tung von Unterschlagung nachweisbar, findet sich 
das Wort divertissement gegen Ende des Jh. verein- 
zelt in den Schriften Montaignes, und zwar im Sinne 
von (unterhaltsamer) Ablenkung und als Konkreti- 
sierung des Abstraktums diversion. An einer Stelle 
begegnet es bereits im Kontext einer Apologie thea- 
tralischer Veranstaltungen: 

Montaigne, Essais (Paris [1580] 11495): Car j'ay tousjours 
accusé .. , d'injustice ceux qui refusent l'entrée de nos bon- 
nes villes aux comediens qui le valent, et envient au peuple 
ces plaisirs publiques. Les bonnes polices prennent soing 
d’assembler les citoyens et les r'allier... Et trouverois rai- 
sonnable que le magistrat et le prince à ses despens, en grati- 
fiast quelquefois la commune, d'une affection et bonté com- 
me paternelle; et qu'aux villes populeuses il y eust des lieux 
destinez et disposez pour ces spectacles, quelque divertisse- 
ment de pires action et occultes (CEuvres completes, ed. A. 
Thibaudet u. M. Rat, Paris 1962, 176£.) 


In nicht ausschließlich mus., aber Musik implizieren- 
dem Zusammenhang tritt divertissement häufiger als 
ÜBERBEGRIFF FÜR ARISTOKRATISCHE V ERGNÜGUNGEN in 
der vom Aufblihen des franz. Gesellschaftslebens ge- 
prägten ersten Hälfte des 17. Jh. auf; es gehört an- 
scheinend zu dem Wortschatz, dessen sich die Elite 
bedient, um sich von der Sprache des Volkes abzu- 
eben. 


(1) Die zahlreichen, in der Tradition von B. Castı- 
gliones if Cortegiano (1528) stehenden franz. Verhal- 
tenslehren verwenden divertissement als Bezeich- 
nung für all jene ZERSTREUENDEN AKTIVITATEN DER 
HOFGESELLSCHAFT, mit denen sich der König und der 
in das Hofleben eingebundene Adel die Zeit vertrei- 
ben, sofern sie sich nicht den politischen oder admi- 
nisteativen Geschäften oder dem Waffendienst wid- 
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men. Zu den Divertissements ({,,exercices de plaisir 
in N. Farets maßgeblicher Schrift L’honnete homme ou 
l'art de plaire à la cour, Paris 1630. ed. M. Magendie, 
Paris 1925, 16) zahlen die Jagd, der Ballsport, die 
Promenade zu Pferde, Bootstahrten, das Fest mit 
Reiterspielen, Feuerwerken, Maskeraden, Diners, 
Tafel- und Konzertinusik, Theateraufführungen, Ge- 
selischafts- und Kunsttanz, aber auch intimere Lust- 
barkeiten (Faret: „exercices de galanterie", ibid., 15) 
wie das Rate- oder Kartenspiel im kleinen Kreis, die 
literarisch-philosophische oder lediglich galante 
Konversation, das Verfassen von Briefen und Versen 
und die Ausübung von Musik durch den adeligen 
Dilettanten. Speziell die in großer Fülle erdachten 
Gesellschaftsspiele und die in den Salons beliebten 
Text- und Liedrezitationen werden als divertisse- 
ments bezeichnet; die Texte und Beschreibungen er- 
lesener Spiele und Beschäftigungen werden gesam- 
melt veröffentlicht, und die Publ. tragen vielfach das 
Wort divertissement im Titel: 


Anon, Les Visions admirables du Pèlerin du Parmasse, on diver- 
tissement des bonnes compagnies et des esprits curieux, par un des 
beaux esprits de ce temps, Paris 1635; 

Ch. Sorel, La maison des jeux où se trouvent les divertissements 
d'une compagnie par des narrations agréables ef par les jeux 
d'esprit ei autres entretiens. d'une honnéte conversation, Paris 
1642; 

Anon., Les Divertissements curieux ou le Trésor des meilleures 
rencontres et mot subtils de ce temps, Lyon 1650; 

Anon., Les agréables divertissements francais contenant plusieurs 
rencontres facétieuses de ce temps, Paris 1654; 

Segrais, Les nouvelles frangaises ou les Divertissements de la 
princesse Aurélie, 2 Bde, Paris 1656-57; 

Madame de la Calprenäde, Les divertissements de la princesse 
Alcidiane, Paris 1661 (alle Titel nach M. Magendie, La Poli- 
tesse mondaine et les théories de lhonnéteté en France an XVIF 
siècle, de r600 à 1660, Paris 1925). 


Eine frühe Rechtfertigung von geistlicher Seite fin- 
den die exzessiven, durch keine gesamtgescllschaftli- 
che Funktion begründbaren Vergnügungen der Ari- 
stokratie im jesuitischen Schrifttum. Pére P. le Moy- 
ne betont die Heilwirkung der Zerstreuung auf kran- 
ke Gemüter und knüpft dabei, wie nach ihm Pascal, 
wohl an Montaigne an, der den vielfaltigen Arten der 
, diversion™ (Essais III, Kap. 4: De la diversion) eine 
therapeutische Kraft zugesprochen hatte: 


P. le Moyne, Les Peintures morales, 2 Bde (Paris 1640-43): 
Les Divertissemens ne sont pas les plus mauvais remedes, 
que puissent prendre les Esprits malades, l'usage en est doux 
et agreable, & l'effet n'en est pas moins prompt ny moins 
salutaire . . . Le principal effet des Divertissemens, est assez 
exprimé par leur nom; ils divertissent l'Esprit, de la conside- 
ration des Objets qui le blessent; ils ostent de sa veüe, toutes 
les images qui le tentent ou qui l'effrayent; ils le tirent des 
lieux, ou luy apparoissent les Spectres & les Phantasmes, qui 
causent son inquietude; ils les menent a des Regions tranqui- 
les, ou il n'y a que d'agreables visions, et des images Inno- 
centes (I, 739; zit. nach A. Stoll, Figur u. Afekt, Tutzing 
*1978, 144). 


Zahlreiche Fragmente der Pensées Bl. Pascals (ent- 
standen ca. 1654-58, postum publ. 1670) lassen den 
umfassenden Versuch einer ethischen Apologie der 
Zerstreuung erkennen. Pascal zufolge ist ,, divertisse- 
ment" ein allgemeinmenschliches Bedürfnis und zu- 
gleich Surrogat: es hilft den Menschen, die Misere 
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ihrer diesseitigen Existenz zu vergessen, und täuscht 
hinweg über die Trugnatur aller irdischen Wertset- 
zungen: 


Pensées (Paris 1670): Divertissement. Les hommes n'ayant 
pu guérir la mort, la misère, l'ignorance, ils se sont avisés, 
pour se rendre heureux, de n'y point penser. Nonobstant 
ces misères il veut être heureux et ne veut être qu'heureux, 
et ne peut ne vouloir pas l'être (ed. M. Le Guern, Paris o. ]., 
117, Fragm. 124 [L. Brunschwicg 168] 

Divertissement. Quand je m'y suis mis quelquefois à consi- 
dérer les diverses agitations des hommes et les périls et les 
peines où ils s'exposent dans la cour, dans la guerre, d'ou 
naissent tant de querelles, de passions, d'entreprises hardies 
et souvent mauvaises, j'ai dit souvent que tout le malheur 
des hommes vient d'une seule chose, qui est de ne savoir pas 
demeurer en repos dans une chambre. .. on ne recherche les 
conversations et les divertissements des jeux que parce 
qu'on ne peut demeurer chez soi avec plaisir (ibid., Fragm. 
126 [Brunschwicg 139]). 


Damit ist der Begriff divertissement in den Rang ei- 
ner existentiellen Kategorie gehoben. Um den 
Aspekt absoluter Notwendigkeit zu unterstreichen — 
nicht etwa aus royalistischer Gesinnung —, bemüht 
Pascal das Beispiel des königlichen Bedürfnisses nach 
Zerstreuung: 

ibid.: Qu'on en fasse l'épreuve, qu'on laisse un roi tout seul 
sans aucune satisfaction des sens, sans aucun soin dans l'e- 
sprit, sans compagnies, penser à lui tout à loisir, et l'on verra 
qu'un roi sans divertissement est un homme plein de misé- 
res. Aussi on évite cela soigneusement et il ne manque ja- 
mais d'y avoir auprés des personnes des rois un grand 
nombre de gens qui veillent à faire succéder le divertisse- 
ment à leurs affaires et qui observent tout le temps de leur 
loisir pour leur fournir des plaisirs et des jeux en sorte qu'il 
n'y ait point de vide. C'est-à-dire qu'ils sont environnés de 
personnes qui ont un soin merveilleux de prendre garde que 
le roi ne soit seul et en état de penser à soi, sachant bien qu'il 
sera misérable, tout roi qu'il est, s'il y pense (123, Fragm. 
127 [Brunschwicg 142]). 


Die theologisch-philosophische Erórterung trágt da- 
zu bei, daß das Wort divertissement um die Mitte des 
I7. Jh zu einem Schlüsselbegriff der Adelskultur 
wird. 

Besonders häufig begegnet divertissement als Sam- 
melbegriff für höfische Vergnügungen in der die 
„vie mondaine“ beschreibenden Memoirenliteratur. 
Den Aufzeichnungen der Mademoiselle de Montpen- 
sier (1627-93) über den Sommeraufenthalt des Hofes 
im Jahre 1646 in Fontainebleau kann man entneh- 
men, daB zu den divertissements auch mus. und thea- 
tralische Darbietungen gehóren: 


Mémoires de Mademoiselle de Montpensier: Les violons et les 
comédiens y étoient, et l'on en avoit le divertissement pres- 
que tous les jours (ed. Chérul, I, 129; zit. nach H. Pruniéres, 
L'Opéra italien en France avant Lulli, Paris 1913, 95). 


In weitgefaßter Bedeutung findet sich der Begriff bei 
Tallement des Réaux, der mit Bezug auf das Hótel de 
Rambouillet der dortigen Marquise - dem Gegen- 
stück zum Hof und Urbild aller Salons — von einem 
„theätre de tous les divertissements“ spricht (Histo- 
rieffes, um 1657, IL, 487; zit. nach Magendie, op. cit., 
132), oder bei Ludwig XIV.; der seinen Bericht über 
ein Karussell des Sommers 1662 mit Reflexionen 
über den Sinn und die Berechtigung solcher Vergnü- 
gungen verknüpft: 
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Mémoires [pour l'année 1662] de Louis XIV (aufgezeichnet um 
1670): Je ne vous dirai pas seulement, comme on dirait à un 
simple particulier, que les plaisirs honnétes ne nous ont pas 
été donnés sans raison par la nature; qu'ils délassent du tra- 
vail, fournissant de nouvelles forces pour s'y appliquer, ser- 
vent à la santé, calment les troubles de Fåme et l'inquiétude 
des passions, inspirent l'humanité, polissent l'esprit, adou- 
cissent les mceurs, et ótent à la vertu je ne sais quelle trempe 
trop aigre, qui la rend quelquefois moins sociable et par 
conséquent moins utile. 

Un prince, et un roi de France, peut encore considérer quel- 
que chose de plus dans ces divertissements publics, qui ne 
sont pas tant les nótres que ceux de notre et de tous nos 
peuples... c'est l'accés libre et facile des sujets au prince. 
C'est une égalité de justice entre lui et eux, qui les tient pour 
ainsi dire dans une société douce et honnéte, nonobstant la 
différence presque infinie de la naissance, du rang et du 
pouvoir. Que cette méthode soit pour nous bonne et utile, 
l'expérience l'a déjà montré (ed. J. Longnon, Paris 1960, 
103 É). 


+ 


Exkurs: Bedingt durch den sozial eingeengten Verwen- 
dungsbereich wachsen dem Begriff divertissement Konno- 
tationen zu, die alle am Leitbild des Honnéte homme ausge- 
richtet sind: 
a) Der Wortgebrauch ist an die Vorstellung aristokratischer 
Verhaltensform geknüpft Merkmale sind Höflichkeit 
{courtoisie), Großzügigkeit (générosité), Maß {tempérance} 
und Schicklichkeit {bienséance}. Das Divertissement 
schließt gedankliche Pedanterie und handwerkliche Katku- 
latorik aus, ebenso die Zurschaustellung privater Gefühle 
oder heftiger Leidenschaften. Es ist nicht Ort der individu- 
ellen Selbstdarstellung, sondern der unpersönlichen Repri- 
sentation eines Standes, Zu seiner Exklusivität gehört es, 
daß es sich von allem abhebt, was bürgerlichen Wesens ist 
und den Anschein von Arbeit trägt. 
b) Neben die Konnotation des Elitiren und Exklusiven tritt 
diejenige eines Äschetischen. Das Divertissement ist ge- 
kennzeichnet durch Leichtigkeit und Ungezwungenheit; es 
beschäftigt den Geist oder den Körper, ohne sie zu belasten; 
ein regelmäßig wiederkehrendes Beiwort ist agréable“, 
„angenehm. Das Bestreben geht dahin, in gelassener 
Überlegenheit Form zu verwirklichen und allem Gestalten 
den Charakter sowohl des Beiliufigen und Nebensächlichen 
als auch des Zweckfreien und zugleich Wertbehafteten zu 
eben. Der flüchtige Gedanke ist wichtiger als die Vertie- 
ung, der spontane Einfall geschätzter als Gelehrsamkeit 
und differenzierte Argumentation. Ebenso ist die Perfektion 
der Körperhaltung und die Anmut der Bewegungen we- 
sentlicher als die physische Ertüchtigung und die Demon- 
straton von Kraft und Stärke; der Tanz mit seinen gefälli- 
gen Figuren und präfixterten Schritten ist die ideale Aus- 
drucksform. 
c) Schließlich eignet der Begriffsprägung divertissement ein 
ideologisches, ein harmonistisches Moment. Sie hilt die 
Fiktion einer sinnvollen Einteilung der Lebenswelt in 
zwanghatte Arbeit und befreiende Nichtarbeit als allgemein 
gültig aufrecht und mifit der letzteren den Charakter einer 
objektiven Notwendigkeit, eines absolut Unentbehrlichen 
zu. Auf künstlerische Sachverhalte übertragen, begegnet 
dieser Aspekt in der Vorstellung wieder, daß ein Werk erst 
im Ausgleich zwischen dem streng Gearbeiteten, das sich 
bestehenden Regeln unterwirft, und dem scheinbar Spieleri- 
schen, das sich als Produkt treier Phantasie darstellt, Yer- 
genügen und Befriedigung gewährt. 


x 
(2) In der zweiten Hälfte des 17. Jh. wird divertisse- 


ment bevorzugt zur Bezeichnung der INSTITUTIONA- 
LISIERTEN FORMEN HÖFISCHER MUSIK- UND THEATER- 
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PRAXIS verwendet, A]s Inbegriff von divertissement 
gilt, neben dem seit einem halben Jh. eingebürgerten 
Ballett, die 1647 von Mazarin m Paris eingeführte 
Oper. Ihre Aufführungen sind, obzwar óffentlich zu- 
gänglich, exklusiv, sowohl ihrem Habitus (ver- 
schwenderischer Aufwand an Personal, Ausstattung 
und Maschinenkünsten, ungewohnter rezitativischer 
Gesang, fremde Sprache, vielstündige Aufführungs- 
dauer) als auch ihrer Intention nach. Dies läßt sich 
einem von P. Perrin festgehaltenen Ausspruch Maza- 
rins entnehmen, daß er ‚.ne faisoit pas ces choses tant 
pour le public que pour le divertissement de Leurs 
Majestés et pour le sien, et qu'ils aymoient mieux les 
vers et la musique italienne que la françoise“ (CEuvres 
de poésie, Paris 1661, 285; zit. nach Prumi€res, op. cit., 
267). Perrin selbst versäumt es daher nicht, im Vorw. 
zum Libretto seiner Pastorale d’Issy den „esprit de 
divertissement et de galanterie" zu beschwören: 
Premiere comedie françoise en musique (Paris 1659): Et l'on ver- 
ra sans doute avec estonnement et plaisir une chose du tout 
singuliere ... que quelques particuliers, parmy lesquels se 
trouvent asseurément les plus belles voix du Royaume, et 
qui chantent le mieux, bien que ce ne soit pas leur profes- 
sion, par un pur esprit de divertissement et de galanterie, 
ayent donné à la France la premiere Comedie frangoise en 
Musique et fait à leurs despends ce qu’ailleurs les Souverains 
de l'Europe ont peine à faire avec des soins et des frais infinis 
(zit. nach R. Temois, Kommentar zu Saint-Evremond, 
(Euvres en prose, Paris 1966, III, 136f.)- 


Zwar wird weiterhin auch das private mus. Vergnü- 
gen, etwa dasjenige gesangsdilettierender Damen, 
unter die Bezeichnung divertissernent gefaßt: 


B. de Bacilly, L'art de bien chanter (Paris 1679): Il faut donc 
conclurre en faveur du Chant galant & delicat, & dire que 
l'autre sied mieux dans la bouche d'un Maistre Chantre, qui 
a pour but de regaler une assemblée d'auditeurs, que dans 
e d'une Dame qui ne chante que pour son divertissement 
(13). 
Weit mehr aber sind es die offiziellen Formen hófi- 
scher Kunstübung, allen voran die Oper und die sie 
zeitweise ablósende Comédie-ballet, die mit dem 
Wort divertissement bedacht werden. Sie sind in fol- 
gender Aufgabenbeschreibung der kóniglichen Vio- 
lons du Cabinet aufgelistet: 


L'Etat de fa France (Paris 1702): Us servent ordinairement 
dans tous les divertissemens de Sa Majesté, tels que sont les 
Sérénades, Bals, Balets, Comédies, Opera, Appartemens et 
autres concerts particuliers que se font au souper du Roy que 
dans toutes les Fétes magnifiques qui se donnent OU sur 
l'eau, ou dans les jardins des Maisons Royales. Ils se trou- 
vent aussi au Sacre, aux Entrées de Villes, aux Mariages, 
aux Pompes funebres et autres solemnitez extraordinaires 
(zit. nach H. Schneider 1982, 151). 


Auch weiterhin steht die Vorrangstellung der Oper 
außer allem Zweifel: 

P. Bourdelot u. P. Bonnet, Historie de la musique et de ses 
effets (Amsterdam 1725): C'est aussi à lui [Sourdiac, der an 
der Begründung der franz. Oper führend beteiligt war] que 
le Public est redevable en partie de l'établissement de l'Ope- 
ra en France, qui est le plus agréable divertissement qu'un 
honnéte homme puisse prendre aujourd'hui (I, 234). 


Die dominierende Rolle des Balletts im den szeni- 
schen Divertissements wird sachlich und spekulativ 
begründet. Mersenne, Vertreter platonischen Den- 
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kens, sieht im regulierten Tarız ein Mittel der körper- 
lich-geistigen Vervollkommnung des Menschen und 
em Abbild göttlicher Fügung des Universums 
(,, Quant à la plus grande perfection des danses, elle 
consiste à perfectionner l'esprit & le corps, & à les 
mettre dans la meilleure disposition qu'ils puisent 
auoir... l'Autheur de l"Vnivers, qui est le grand mais- 
tre du Balet que dansent toutes les creatures par des 
pas & des mouuemens qui sont si bien reglez, qu'ils 
rauissent les sages & les scauans", Harmonie universel- 
le, Paris 1636, Kap. Trattez de la voix, et des chants, 
159). Als Charakteristikum hebt der an Mersenne an- 
knüpfende, jedoch dessen ethisch-utilitaristische 
Orientierung preisgebende Cl Pr Ménestrier in 
Abgrenzung zur Tragödie und Komödie die Freiheit 
von normativen Vorgaben der antiken Kunstlehre 
hervor, die nicht durch Gesetze der Einheit und 
Wahrscheinlichkeit und durch didaktische Intentio- 
nen eingeschränkt ist und aus dem Ballett ein Werk 
der Laune und der freien Phantasie werden läßt 
(„n'ayant jamais esté reglé par les Anciens, ou en a 
fait une piece de Caprice ou l'on se donne beaucoup 
de liberté", Remarques pour la conduite des Ballets, Lyon 
1658; zit. nach Marie-Françoise Christout, Le Ballet 
de Cour de Louis XIV, 1643-1672, Paris 1967, 221). 
Diese und folgende Beschreibung des Balletts treffen 
ein zentrales Bedeutungsmoment von divertisse- 
ment, das Losgelóstsein von Regelzwangen und mo- 
ralischen Fingerzeigen, das Abwechslung und Ver- 
gnügen bewirkt: 


Cl. Fe Ménestrer, Des Ballets Anciens et Modernes selon les 
régles du thédtre (Paris 1682): La Tragedie & la Comedie sont 
pour les moeurs & pour l'instruction, le Ballet pour le diver- 
tissement & le plaisir. La Tragedie ne reçoit que des person- 
nes graves, & celle de leur suite qui sont necessaires à la 
conduite de l'action. Le Ballet est un mélange de personnes 
graves & enjoüées, historiques & fabuleuses, naturelles & 
allegoriques. La Tragedie à une Scene fixe & arrétée dans 
une chambre, dans un Palais, dans un appartement, dans un 
jardin, & tout au plus dans une Ville: Le Ballet peut faire des 
changemens de Scene à toutes les parties, & méme à toutes 
les entrées. Les Machines & les Episodes doivent estre rares 
dans la Tragedie, ils sont frequens dans le Ballet. La Trage- 
die ne represente qu'une seule action, le Ballet en reçoit 
plusieurs. Rarement une inéme personne paroist deux fois 
dans le Ballet, à moins qu'elle ne change d'habit, parce 
qu'étant un personnage muet, on ne scauroit pourquoi elle 
revient sur la Scene (291 f.}. 


(3) In sozialgeschichtlich argumentierenden Publ. des 
20. Jh. zur Musik- und allgemeinen Kulturgeschichte 
wird vielfach auf den vorterminologischen Begriff 
von divertissement zurückgegriffen; das Wort dient 
hier als eine Árt Kennmarke für bestimmte FORMEN 
ADELIGER GESELLSCHAFTSKULTUR. In der weiten. Be- 
deutung der mus.-theatralischen Darbietungen im 
Rahmen von Hoffesten der franz. Spätrenaissance 
und des Barocks, deren sozialer Ort in der Regel 
durch einen entsprechenden Zusatz angegeben ist (di- 
vertissement de la cour, de cour, de palais), begegnet 
das Wort beispielsweise in der Untersuchung von M. 
Paquot, Les Etrangers dans les divertissements de la Cour 
de Beaujoyeulx à Molière (Brüssel 1932) und im Sam- 
melbd. Les Divertissements de Cour au XVIT siècle (Ca- 
hiers de l'Association internationale des Etudes fran- 
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çaises IX, Paris 1957). In der Studie Un Divertissement 
de Palais pour Charles Quint à Binche (Fêtes et cérémonies 
au temps de Charles Quint, Les Fêtes de la Renaissance 
II, Brüssel u. a. 1957) verwendet D. Heartz divertis- 
sement zur Benennung einer bunten Mischung von 
Saal- und Freiluftaufzügen, Maskerade, damenhaf- 
tem Ziertanz und ritterlichem Schaukampf anläßlich 
eines Kaiserbesuchs im Hennegau-Stüdtchen Binche 
von 1$49, die eher mittelalterlich anmutet und nichts 
von der konzeptionellen Geschlossenheit, der erlese- 
nen Thematik und sublimen Allegorik der wohlab- 
gestimmten Inszenierungen aufweist, die ab der 
zweiten Halfte des 17. Jh. zur Regel werden (hierzu 
unten, II.). 
Einer solchen zeitlichen und sachgehaltlichen Aus- 
weitung entgegengesetzt sind Versuche, das Wort di- 
vertissement definitorisch schärfer einzugrenzen. Bei 
B. M. Isherwood, Music in the Service of the King, 
France in the 17^ Cent. (Ithaca u. London 1973) wet- 
den in die Rubrik ,,Divertissements" unter Aus- 
schluß der Opernproduktionen die weniger aufwen- 
digen, doch immer noch kostspieligen und das ganze 
Jahr durchziehenden Formen gesellschaftlicher Un- 
terhaltung mit Musik (,, various social activities .. 
nearly always either musical in nature or accompa- 
nied by music“) auf den königlichen Schlössern ein- 
gereiht (248 ff.). Der Autor beruft sich auf den in 
seinen Bedeutungen freilich cher schwankenden 
Wortgebrauch damaliger Journale und verweist auf 
die schon von Zeitgenossen erkannten Zwecksetzun- 
gen der Disziplinierung der Aristokratie, der Begeg- 
nung zwischen Kónig und Untertanen und des Vor- 
spiegelns von Stabilität und ökonomischer Potenz 
selbst in Jahren des Krieges: 
op. cii: Thus, the divertissements were useful beyond their 
obvious purpose; they kept the nobility occupied, passive, 
and even submissive, and they offered a constant show of 
the affluence of the realm even, and perhaps especially, in 
time of war. In an age of wars of attrition, the regular 
resentation of costly divertissements was a useful psycho- 
om weapon which could be justified by reason of state 
250). 


Der Wortsinn wird implizite politisch gedeutet: di- 
vertissement nicht mehr nur als Übung zur Verfeine- 
rung der Sitten und als wohlgemeinte Ablenkung 
von der Misere der Welt, sondern als bewufite Täu- 
schung und Ablenkung von der Eimsicht in die tat- 
sichlichen Machtgegebenheiten des Staates. 
Gleichfalls unter dem Aspekt von Affirmation, je- 
doch mit sozialpsychologischer Nuancierung in 
Richtung auf ein standesspezifisches Verhalten, wird 
divertissement in einer Untersuchung von A. Stoll 
gesehen: 


Figur u. Affekt. Zur höfischen Musik a. zur bürgerlichen Musik- 
theorie d. Epoche Richelieus, Frankfurter Beitr. zur Musik- 
wiss, IV (Tutzing 71978): Die Beschreibung der Aufführung 
des ‚Ballet de Madame" (1615) weist auf diese Konzeption 
von Repräsentation hin. In Pomp und Macht repräsentiert 
die Monarchie vor dem versammelten Adel, Das Luxuriöse 
hat eine wichtige Funktion. Die noch nicht konsolidierte 
Monarchie will ihre Macht materiell durch eine glanzvolle 
Darbietung beweisen. Sie will auf ihre Weise Teile des 
Adels überzeugen. 

Später, als der Adel am Hofe integriert wurde, als Disparitä- 
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ten nicht mehr offen zum Tragen kamen, wurde der Sinn 
der Repräsentation geändert. An Stelle der Demonstration 
der Macht achtete man auf die ästhetische Darstellung sozia- 
blen Verhaltens. Diesem Zweck dient das Divertissement. Es 
übernimmt die Maximen der Verhaltenslehren und führt 
dem höfischen Adel die Anpassung, die Dämpfung der Lei- 
denschaften vor, aber auch ein Bedürfnis nach Perfektion 
des Verhaltens, wodurch er sich vom Bürgertum zu unter- 
scheiden habe (13). 

Die Unterscheidung zweier einander ablösender 
Konzeptionen absolutistischer Ostentation — einer- 
seits Manifestation fürstlicher Macht, andererseits 
Selbstdarstellung des Adels — trifft zweifellos eine 
Tendenz der Epoche Richelieus und Ludwigs XIV. 
Sie ist gleichwohl wortgeschichtlich problematisch, 
da divertissement stets gleichzeitig zur Bezeichnung 
sowohl von innerhöfisch-privaten als auch von öf- 
fentlich-repräsentativen Formen der Unterhaltung 
herangezogen wurde. 

Th. W. Adorno verwendet in der Asthetischen Theorie 
das Wort Divertissement bei den Darlegungen zur 
Dialektik von Allgemeinem und Besonderem der 
Kunst in einer Weise, die offen läßt, ob eine spezielle 
Form oder ein Sammelbegriff institutionalisierten 
Kunstschaffens oder auch eine einzelne Gattung ge- 
meint ist. Unzweideutig ist jedoch dic Funktion des 
Begriffs: Er etikettiert die Eigenart des ,,feudalen", 
vorbürgerlichen ästhetischen Gestaltens, das noch 
nicht dem historischen, von Adomo als ästhetischer 
Nominalismus bezeichneten Zug zur authentischen, 
geschlossenen Form ausgesetzt ist und daher offene, 
an Konventionen sich frei erprobende ,,Spielformen" 
zeitigt: 

Ästhetische Theorie, hg. von Gretel Adomo u. R. Tiede- 
mann, Gesammelte Schriften VII (Fim. 1970): Der qualitari- 
ve Umschlag geschah, als anstelle des Oxymorons der offe- 
nen Form eme Verfahrensweise trat, welche ohne Blick auf 
die Gattungen nach dem nominalistischen Gebot sich richte- 
te; paradoxer Weise waren die Resultate geschlossener als 
ihre konzilianten Vorläufer; der nominalistische Drang zum 
Authentischen widerstrebt den Spielformen als Abkömm- 
lingen des feudalen Divertissements (328). 


i]. Als Funktionsbezeichnung im obigen umgangs- 
sprachlichen Sinne und zugleich als SYNONYM zu Co- 
MEDIE-BALLET findet sich divertissement ab den 
1660er Jahren in Titeln und Vorreden von Werken 
J.-B. Moliéres und J. -B. Lullys. Der demonstrative 
Wortgebrauch in Widmung, Vorw. und Prolog zu 
Molières erster, 1661 bei den pompdsen Festlichkei- 
ten des Surintendant des finances Foucquet zu Ehren 
des Königs in Vaux-de-Vicomte gegebener Comé- 
die-ballet Les Fächenx läßt vermuten, daß dieses gat- 
tungsbegründende, gesprochene Komödie, Tanz, 
Gesangs- und Instrumentalmusik (von Ch. -L. Beau- 
champs, ein Satz von Lully) in ein dramatisches Gan- 
zes verschmelzende Werk Pascals und seiner Zeitge- 
nossen Vorstellungen von der staatstragenden Be- 
deutung des königlichen Amüsements ins Theatrali- 
sche umsetzt; hierauf weist besonders folgende Passa- 
ge der Widmung (,,Au Roi"): 


Ceux qui sont nés en un rang élevé peuvent se proposer 
l'honneur de servir Votre Majesté dans les grands emplois, 
mais, pour moi, toute la gloire où je puis aspirer, c'est de la 
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réjouir. Je borne là l'ambition de mes souhaits; et je crois 
qu'en quelque facon ce n'est pas être inutile à la France que 
de contribuer quelque chose au divertissement de son roi 
(zit. nach Molière, Œuvres completes, ed. G. Couton, Paris 
1971, I, 48r £). 


Das Neue, das Moliére in der Konzeption des Werks 
erblickt (Vorw.: „Un mélange qui est nouveau pour 
nos théatres"', ibid., I, 484), besteht in der für Frank- 
reich ungewohnten integration des Wortdramas und 
der übrigen Künste in ein Gesamtwerk, nicht in der 
Verbindung heterogener Mittel als solcher, gehörte 
doch die Verschmelzung von dramatischer Poesie, 
Musik und Tanz bereits zum Programm und zur Pra- 
xis der Pléiade-Dichter um Baifs Académie de Poésie 
et de Musique und des von ihnen begründeten Ballet 
de cour und war es doch lángst Übung der ital. Oper, 
zwischen den Akten choreographisch-mus. Interme- 
dien einzufügen. Entscheidend an der Comédie-bal- 
let sind die wiederholten Wechsel von der quasi ein- 
dimensionalen und eindeutigen Wortsprache und 
von der Regelhaftigkeit des Dramas zur vielsagenden 
Sprache der Figuren, der Bewegungen, des Gesangs 
und des Instrumentalklangs, die mit einem Wechsel 
der fiktionalen Ebenen und zumeist auch des Hand- 
lungsmodus vom Komisch-Realistischen zum My- 
thologischen, Idyllischen, Exotischen und Wunder- 
baren einhergehen. Diese Wechsel vom Unvermisch- 
ten zum Plurimedialen empfinden die dem Sinnli- 
chen, Begriftslosen und Illusionáren ohnehin zunei- 
genden Zeitgenossen als besonders erholsam und 
wohltuend, zumal die Einlagen ein reiches Repertoire 
konventioneller szenischer Tableaus in stets abge- 
wandelter, immer üppigerer Umkleidung prasentie- 
ren und so den angenehmen Doppeleffekt des Neuen 
und des D&jä-vu hervorrufen. Nicht zufällig themati- 
siert Molière in der Comédie-ballet L'Amour médecin 
von 1665 (Musik von Lully, LWV 29), die sich ein- 
mal mehr dem Verlangen des Königs nach Zeitver- 
treib verdankt - 

AU LECTEUR. Ce n'est ici qu'un simple crayon, un petit 
impromptu, dont le Roi a voulu se faire un divertissement 
(Œuvres completes, loc. at., IL, 11) -, 


den Zusammenhang der Vorstellung von der Heil- 
kraft des Vergnügens mit der Idee der im sukzessiven 
Ablauf verwirklichten Einheit von Komödie, Musik 
und Ballett; personifiziert als Theaterfiguren singen 
sie: ,, Unissons-nous tous trois d’une ardeur sans se- 
conde/Pour donner du plaisir au plus grand Roi du 
monde." — „Sans nous tous les hommes/Devien- 
draient mals sains,/Et c'est nous qui sommes/Leurs 
grands médecins." (Prolog u. SchluBszene, Œuvres 
completes, loc. cit., II, 13 u. 37). Im Wechselprinzip 
des synthetischen Kunstwerks setzt sich das aristo- 
kratische Lebensprinzip der Alternation zwischen 
Tagesgeschaft und erlesener Vergnügung fort; so ist 
es zu verstehen, daß alsbald für die zur Abwechslung 
dienenden Teile des Werks ein und dasselbe Wort 
benutzt wird wie für das ganze Werk. Folgende Ti- 
telformulierungen zu einzelnen Werken Lullys, in de- 
nen divertissement gleichbedeutend mit Comédie- 
ballet verwendet wird, lassen erkennen, daß der 
Wortgebrauch an die Idee einer Vereinigung mus.- 
theatralischer Künste gebunden ist: 
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Le Grand/Divertissement/Reyal/De Versailles (Librettodtuck 
zu George Dandin ou fe mari confondu, Paris 1663, LWV 48); 
Le/Divertissement/de/ Chambord! Meslé de Comedie, de/Mustque 
& d'Enirées/de Balet (Librettodruck zu Monsieur de Pourceau- 
gnac, Blois o. Lu Paris 1669, LWV 41); 
Le/Divertissement/Royal,/Meslé de Comedie, de/Musique & 
d'Entrée/de Ballet (Librettodruck zu Les Amanis magnifiques, 
Paris 1670, LWV 42). 


Bestátigt wird dies ausdrücklich im Vorw. zur Text- 
ausg. von Les Amants magnifiques (1670), einem wie- 
derum selbstreflektorischen Stück, das das gegensei- 
tige Übertreffen zweier Prinzen im Erfinden von Fe- 
sten zum Sujet hat: 


AVANT-PROPOS. Le Roi, qui ne veut que des choses 
extraordinaires dans tout ce qu'il entreprent, c'est proposé 
de donner à sa Cour un divertissement qui fit composé de 
tous ceux que Ie théátre peut fournir; et pour embrasser cette 
vaste idée, et enchainer ensemble tant de choses diverses . . . 
(Molière, Œuvres complétes, loc. cit., M, 463). 


Unter dem Aspekt des szenischen Gesamtwerks ist 
wohl auch die Betonung der unvergleichlichen Wir- 
kung der ,,Comédie" beim Stichwort divertir des 
Dict. universel von A. Furetiére (Den Haag u. Rotter- 
dam 1690, o. S.) zu sehen: 

DIVERTIR, signife aussi, Réjouir. Il n'y a rien qui divertisse 
plus que la Comedie. Il ne faut pas toüjours estudier, i! faut 
prendre le temps de se divertir. H ne faut pas se divertir aux 
despens de la reputation de ses amis... 

DIVERTISSANT, ANTE, adj. Qui plaist, qui réjouit, qui 
detourne du chagrin & des mauvaises pensées. La Comedie 
est fort divertissante. I] y a des jeux bien plus divertisiants les 
uns que les autres. 

DIVERTISSEMENT. s. m. Réjouissance, plaisir, recrea- 
tion. On gagne les femmes en leur donnant toute sorte de 
divertissement, 


Durchaus konsequent stellt daher das Wörterbuch 
der Académie ftc. in seiner zweiten Aufl. — die erste 
von 1694 hat noch keinen Stichworteintrag — neben 
das Vergnügen des Theaters unter anderen das ,,hon- 
neste divertissement" der Musik: 

Dict. de l'Académie fp. (Paris *1695}: DIVERTISSEMENT, 
s. ri. v. Recreation, plaisir. Il se prend plus ordinairement en 
bonne part. La Comedie est un grand divertissement, la 
Musique est un honneste divertissement, donner du diver- 
tissement, on luy a donné le divertissement de la chasse, il 
prend l'estude comme un divertissement (I, 372). 


Ili. Seit der Mitte des 17. Jh. ist divertissement als 
Bezeichnung für inhaltlich als Einlagen füngierende, 
nach Aufmachung und Wirkung die Hauptsache bil- 
dende GESONDERTE TANZ- UND GESANGSSZENEN EINES 
CHORBOGRAPHISCHEN ODER EINES DRAMATISCHEN 
WERKS nachzuweisen. 


(1) Im Librettodruck eines Balletts Lullys und des 
Dichters I. de Benserade aus dem Jahre 1655 werden 
ENTREES EINES BALLET DE COUR mit divertissement 
uberschneben: 

Ballet/des Plaisirs./Dansé par sa Majesté le 4./ jour de Fevrier 
I65 $./Divisé en deux parties/Dont la premiere contient des deli- 
ces/de la Campagne & la seconde les/divertissements de la Ville 
(LWV 2). 

Nur zu vermuten ist, daß die Unterscheidung zwi- 
schen ‚delices‘ und „divertissements? den mondänen 
Charakter in den Sujets der letzteren im Blick hat. 
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Die Kennzeichung der ersten Entrée von Lullys 
Amour malade,/Ballet du Roy/Dansé par sa Majesté, le 
17. jour de janvier 1657 (LWN 8, Text F. Buti) im 
Librettodruck (Le Divertissement fait la premiere 
Entrée", Faks.-Ausg. in: Lully, CEurres complètes, Les 
Bailets, ed. H. Pruniéres, Paris 1931) ist wohl weni- 
ger durch die äußere Form begründet — dic Entrée 
umfaßt eine Ouvertüre und drei instrumentale Airs 
einschließlich einer Sarabande mit Ritornell und eines 
„Concert — als vielmehr durch den persönlichen 
Auftritt des Königs und seine ,,Le Divertissement et 
ses suivans" personifizierende Rolle. 

Molière gebraucht in den arguments" seiner Stücke 
divertissement zur Kennzeichnung von ENTREES EI- 
NER COMÉDIE-BALLET, so im zweiten Interméde der 
Comédie galante mélée de musique et d'entrées de 
ballet La Princesse d'Elide (1664, Musik Lully, LWY 
22) zur Bezeichnung einer Tanzszene von Bauern 
und Jagern (,,un ours vint interrompre ce beau diver- 
tissement"), im dritten Akt desselben Werks zur Be- 
nennung einer Szene mit Gesang und Tanz Gelle 
avait dans la suite de ce divertissement fait des mer- 
veilles à chanter et à la danse", schließlich im sech- 
sten Interméde in der weiten Bedeutung des ganzen 
höfischen Spektakels eines Festtages (,,une avanta- 
geuse conclusion aux divertissements de ce jour”, 
(Œuvres completes, loc. cit., I, 787, 798, 819). 

Zwar auf die Gesamtheit der Entrées eines Werks 
bezogen, jedoch auffallenderweise nur im jeweils 
letzten, finaleartig großangelegten der getanzten und 
gesungenen Intermédes findet sich das Wort divertis- 
sement im Libretto von George Dandin (1668; ,,avec 
cette pleine rejouissance de tous les Bergers et Bergé- 
res finira le divertissement de la comédie", ibid., H, 
965); sowie von Les Amants magnifiques (1670; „Ce 
qui fimt la féte des jeux Pythiens et tout le divertisse- 
ment", ibid., II, 509) und der ,, Tragédie-Ballet Psy- 
che (1671; ,,... viennent joindre leur plaisanterie et 
leur badinage aux divertissements de cette grande fê- 
te", ,,... qu'il excite à profiter de leur loisir en pre- 
nant part aux divertissements“, ibid., II, 663 £.). Im 
Libretto zur Pastorale comique, dem dritten Teil des 
Ballet des Muses (1664; Musik von Lully, LWV 32), 
werden zum einen ‚scènes récitées“ (gesprochene 
Szenen) und „scènes en musique’ (gesungene Sze- 
nen) und zum anderen - unterm Aspekt des Tanzes - 
,divertissements" und „entrées de ballet unter- 
schieden: die Pastorale ist umschrieben als ,,un espéce 
d'imprompty, mêlée de scènes recitées et de scenes en 
musique, avec des divertissements et des entrées de 
ballet" (zit. nach H. Pruniéres, op. cit., 350). 
Entzieht sich der Wortgebrauch vorerst noch einer 
genaueren Eingrenzung, so ist in der Entrée-Kenn- 
zeichnung von Amour malade und vor allem im letzt- 
genannten Beleg ein Indiz zu sehen, daß mit divertis- 
sement szenische Komplexe gemeint sind, in denen 
die theatralischen Mittel zu voller Entfaltung gelan- 
gen und der Anteil der Musik in Form von Instru- 
mentalsätzen, Récits, solistischen oder chorischen 
Airs besonders markant ist und tiber die dienende 
Funktion einer bloßen Begleitung und rhythmischen 
Regulierung von Tanzschritten und -gesten wie in 
den ganz der Entfaltung der Tanzkunst gewidmeten 
Entrées des Ballet de cour hinausgeht. 
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Solche vor allem am Schluß der Ballette stehenden 
Szenen finden den besonderen Beifall des Publikums; 
im Falle von Psyche (LWV 45) sieht sich Lully veran- 
laßt, das Finaldivertissement aus dem Werkzusam- 
menhang herauszulösen und in das Pasticcio Ballet des 
Ballets (1671, LWV 46) einzubauen; später arbeitet er 
die ursprüngliche Version in die gleichnamige Tragé- 
die en musique (1678, LWV 56) um, ohne die Inter- 
medes und das Finale, also die mit divertissement 
bezeichneten Teile, anzutasten. Daraus ist zu schlie- 
Ben, daß bei Lully und Moliere übereinstimmend mit 
divertissement das neue, das musikdramatische Ele- 
ment der Comédie-ballet bezeichnet ist, also dasjeni- 
ge, dessen weiterer Ausbau auf Kosten des Tanzes 
das Ende der hybriden Gattung besiegelt und zur 
Entstehung der Tragédie lyrique führt. 


(2) Die franz. Oper greift die Praxis der ital. Oper 
und der Comédie-ballet auf, gesonderte Tanz- und 
Gesangsszenen in das dramatische Werk einzufügen. 
Ihrer Herkunft und ihrem Abwechslungscharakter 
entsprechend werden derartige NICHTREZITATIVISCHE 
SZENEN DER TRAGEDIE LYRIQUE divertissement ge- 
nannt; sie finden sich m allen Werken dieser Gattung 
von Lully und seinen Nachfolger Collasse, Desma- 
ret, Destouches, Campra und Rameau. Der Wortge- 
brauch geht davon aus, daß das eigentliche Drama, 
die Aktion, sich im Monolog und Dialog, also vor- 
nehmlich im poetisch-mus. Medium des Rezitativs 
abspielt und die szenisch wie mus. üppigeren Teile 
eine Abweichung, eine gleichwohl norwendige, für 
das Werk konstitutive Interpolation sind. Lully, per- 
sönlich verantwortlich für alle Aspekte der Opern- 
produktion, unterscheidet bei seiner Arbeit ,,specta- 
cle" und „divertissement“: 


Widmung {,,Au Roy“) zum Partiturdruck von Amadis. Tra- 
gédie mise en musique (Paris 1684): Ainsi j'aime mieux em- 
ployer des momens qui me testent, 4 méditer de nouveaux 
sujets de Spectacles et de Divertissements (zit. nach Lully, 
Œuvres completes. Les Opéras III, ed. H Pruniéres, Paris 
1939). 


Dabei bezieht sich wohl ‚spectacle‘ auf das musik- 
theatralische Schaustück in seiner Gesamtheit, ‚diver- 
tissement' auf die Werkteile, in denen heterogene vi- 
suelle und akustische Wirkungsmittel potenziert zu- 
sammenwirken, Der Tanz, der in der Comédie-ballet 
zugunsten der Musik schrittweise zurückgedrängt 
worden ist, rückt in der Tragédie mit veränderter, 
dramatischer Bestimmung wieder in den Vorder- 
grund; so bilden gesungene und getanzte Airs und 
Chöre und instrumentale Tanzsätze den mus. Kern- 
bestand der mit divertissement bezeichneten Teile. 
Doch anders als bei der Comédie-ballet sind die zahi- 
reichen episodenhaften Einschübe der Tragédie ly- 
rique (oder en musique) inhaltlich mit dem dramati- 
schen Zusammenhang verknüpft und bisweilen eng 
in die Handlung verflochten. Sie finden sich im Pro- 
log wie im Hauptteil und hier sowohl am Ende als 
auch inmitten der Akte und setzen — mit Ausnahme 
der auf apotheotische Hóhepunkte mit. grandiosen 
äußerlich-dekorariven Effekten konzentrierten Final- 
divertissements — in periodischer Wiederkehr Ruhe- 
und Entspannungs- und zugleich gestische Bewe- 


Divertissement 


gungs- und Schaupunkte in den Entwicklungsgang 
der Handlung: 


Livret zu Lullys Cadmus et Hermione, Akt I, 2. Szene (1673): 
Ce divertissement, tel qu'enfin il puisse étre me vaudra 
quelque temps le plaisir de la voir (zit. nach R. Girardon, 
Art. Divertissement, MGG II, 1954, 607). 


Die Vielfalt der Einlagen mit ihren Heldenkámpfen, 
Siegesfesten, Ritualien und Hóllenfahrten, mit Göt- 
tern, Heroen, Nymphen, Zauberern, Schattenfigu- 
ren, Scháfern und Exoten dient weniger der Zer- 
streuung der Zuschauer und Hórer, als vielmehr der 
Ablenkung, der Unterbrechung und Sistierung des 
zielgerichteten dramatischen Ablaufs zwecks stim- 
mungsmäßiger Charakterisierung und affektiver 
Ausweitung oder Ausdeutung der Szene mit ande- 
ren, teicheren als den sprachnahen, etwas spróden 
Ausdrucksmitteln des Rezitativs. So kommt zum ei- 
nen die etymologisch naheliegende Bedeutungsnuan- 
ce ‚Verschiedenartigkeit‘ oder ,Mannigfaltigkeit’ 
(implizierter Kunstmittel: ,diversité) zum Tragen. 
Zum anderen tritt das dem Begriff divertissement 
zugewachsene Moment von Notwendigkeit in den 
Vordergrund: Die Einschübe sind keine willkürli- 
chen oder konzessiven Zusätze und keine Fremdkör- 
per, sondern unentbehrliches Element der strukturel- 
len Gliederung des Werks. Sie garantieren die Ausge- 
wogenheit des Gesamtwerks und verlangen vom Pu- 
blikum eine - freilich nicht immer geschenkte — Be- 
achtung: 


J.-L. Lecerf de la Vieville, Comparaison de la musique ital. et 
de la musique fig. (1704-06), in: Bourdelot/Bonnet, op. eit.: 
Mais enfin le divertissement [die Rede ist von Lullys Armide, 
4. Akt], qui est exquis, répare, & récompense cet Acte foi- 
ble, & quand ce vient au cinquiéme, tout le monde demeure 
d'accord que rien n'a jamais été si parfait. U est tout seul un 
Opera. Le divertissement est au milieu, l'attention de l'Au- 
diteur demeure libre pour ce qui va suivre (IIl, 13 £); 
Cependant aprés le duo... on se leve d'ordinaire, & peu de 
gens demeurent au divertissement, par où finit froidement 
la Piéce: ce qui est un malheur commun à tous les Opera qui 
finissent par un divertissement, par une chacone, ou par une 
passacaille, Amadis, Persée, Atys, & Galatée, &c. on s'en va 
sans les entendre (IIL, 13). 


Die Bedeutung, die den Divertissements von den 
Zeitgenossen beigemessen wird, kann man am Bei- 
spiel Lullys daraus ersehen, daß im frühen 18. Jh., als 
sein Gesangs- und Instrumentalstil fremd zu werden 
beginnt, die Zwischenteile nicht einfach eliminiert, 
sondern neu komponiert werden. Doch erfreuen sich 
die Melodien seiner Operndivertissements außerhalb 
der Tragédie größter Beliebtheit. Sie, deren Vokal- 
sátze auch ursprünglich - im Unterschied zur Verto- 
nung des Tragédietextes — erst im Nachhinein von 
Quinault mit Worten versehen wurden — 


Lecerf, op. cit.: Au contraire, pour les divertissemens, Lulli 
faisoit les Airs d'abord, à sa commodité & en son particulier. 
H y falloit des paroles. Afin qu'elles fussent justes, Lulli 
faisoit un canevas de vers, & il en faisoit aussi pour quelques 
Airs de mouvement. I] apliquoit lui-même à ces Airs de 
mouvement & à ces divertissemens, des vers, dont le mérite 
principal étoit de quadrer en perfection à la Musique, & il 
envoyoit cette brochure à Quinaut, qui ajustoit les siens 
dessus (III, 201} =, 


Divertissement 


sind bevorzugte Objekte der Canevas- (Textierung 
eines praexistenten Instrumentalsatzes} und der Paro- 
diepraxis und finden als vokale Einlagestücke der 
Comédie und als separate Gesangsstücke weite Ver- 
breitung. Die Instrumentalstücke gehen in originaler, 
untextierter Form sowohl in die Opernparodien der 
Pariser Theater als auch in die aus Opemexzerpten 
bestehenden Orchester- und Kammersuiten ein. 

Die um die Wende zum 18. fh. einsetzende und durch 
einen Sinneswandel Ludwigs XIV. im letzten Le- 
bensjahrzehnt verstärkte Diskussion über die äscheti- 
sche Berechtigung der Öper zwingt deren Verteidi- 
ger auch zur Reflexion über die Rolle des Divertisse- 
ments im mus. Drama. Übereinstimmend wird be- 
tont, daB die Tragédie en musique eine ‚„‚unregelmä- 
Bige“ Sonderform einer Tragödie darstellt, deren 
eingenwertiges Stilprinzip im Alternieren zwischen 
den regelgerechten rezitativischen Dialogszenen und 
den regelfreien Ballett-, Gesangs- und Maschinensze- 
nen besteht; letztere werden jetzt, synonym zu diver- 
tissements und entsprechend ihrer spektakulären und 
hedonistischen Haltung, fétes genannt: 

A.L. Le Brun, Theätre lyrique (Paris 1712), darin: Réponse à 
une épitre satirique contre ce spectacle: L'opéra est une tragédie 
irréguliére à la verité mais dont l'irregularité merveilleuse ne 
la rend pas moins belle et moins touchante (Vorw., zit. nach 
C. Girdlestone, La Tragédie en musique (1673-1750), Genf u. 
Paris 1972, 171): 

Rémond de Saint-Mard, Réflexions sur l'opéra (Paris 1741): Il 
est constant qu'à Ja réserve des divertissements et du mer- 
veilleux, l'opéra est une tragédie dans les formes (ibid. , 4}; 
De Rochemont, Reflexions d'un patriote sur l'opéra frc. (Paris 
1754): L'excellence du plan François paroit consister dans 
cette division du Poeme en dialogue & en fete. Le dialogue 
doit occuper fortement le Spectateur: c'est un plaisir sérieux: 
la fete est un repos, un passage à des plaisirs d'un nouveau 
genre, qui doivent amuser le Spectateur sans jamais le di- 
straire du sujet: le dialogue n'est susceptible que d'une seule 
beauté, d doit intéresser. La féte est susceptible de toutes les 
beautés théatrales & musicales possibles. Rien de ce qui peut 
plaire ne lui est étranger (17). 


In diesen Belegen und speziell in Rochemonts Hin- 
weis, daß die ,, fete" zwar Vergnügen bereiten, doch 
nicht von der Sache ablenken soll, ist implizite die 
Umdeutung des Wortsinns von divertissement voll- 
zogen: das „divertir“ bezieht sich nicht oder nicht 
hauptsachlich auf den Erlebensmodus der Rezipien- 
ten, auf den Wechsel vom Emsthaften zum Leichten 
und Unterhaltsamen, sondern, werkimmanent, auf 
das Ausweichen vom Regulären, Normativen und 
vernunftsmäßig Entwickelten ins Irceguläre, Phanta- 
stische und Vollsinnliche. Die Forderung nach ein- 
deutiger Motivation durch die Intrige und nach enger 
Einbindung in die Aktion steht fortan im Zentrum 
der Erörterungen des Divertissements. 

Cahusacs Art. Divertissement der Encyd., der im übri- 
gen neben einer umgangssprachlichen (im Sinne von 
I.) und einer juristischen Bedeutung erstmals die im 
18.Jh. relevanten kunstbezogenen Bedeutungen 
(1. Sammelbegriff für bestimmte mus.-theatralische 
Stücke, vgl. unten, IV.; 2. Tanz- und Gesangsszenen 
am Schluß oder Aktende einer Komödie und inner- 
Kalb einer Oper im Sinne von III. (2) u. (3)) lexika- 
lisch definiert und den bleibenden Modellcharakter 
der Werke Lullys bestätigt — 
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Encycl. on Dict. raisonné des sciences ..., Bd. IV(Paris 1754): 
DIVERTISSEMENT, (Belles Lettres.) c'est un terme géné- 
tique, dont on se sert également pour définir tous les petits 
poemes mis en musique, qu'on exécute sur le théâtre ou en 
concert; & les danses mélées de chant, qu'on place quelque- 
fois à la fin des comédiens de deux actes ou d'un acte. 

La grote de Versailles, l'idylle de Sceaux, sont des divertisse- 
mens de la premiere espece. 

On donne ce nom plus particulierement aux danses & aux 
chants, qu'on introduit episodiquement dans les actes d'opé- 
ra. Le triomphe de Thesee est un divertissement fort noble. 
L'enchantement. d'Amadis est un divertissement trés-apréable; 
mais le plus ingénieux divertissement des opéra anciens, est 
celui du quatrieme acte de Rolland (1069) =, 


macht in den an die Definition anschlieBenden Aus- 
tihrungen deutlich, daß die in der neueren Tragédie 
lyrique überbordenden Divertissements einer auf die 
Integration aller Teile in das dramatische Ganze ge- 
richteten Werkästhetik zum Problem geworden sind: 


L'art d'amener les divertissemens est une partie fort rare au 
théâtre lyrique; ceux mêmes, pour la plupart, qui paroissent 
les mieux amenés, ont quelquefois des défauts dans la forme 
qu'on leur donne. La grande regle est qu'ils naissent du 
sujet, qu'ils fassent partie de l'action, en un mot qu'on n'y 
danse pas seulement pour danser. Tout divertissement est plus 
ou moins estimable, selon qu'il est plus ou moins nécessaire 
à la marche théatrale du sujet; quelque agréable qui'il parois- 
se, il est vicieux & peche contre la premiere regle, lorsque 
l'action peut marcher sans lui, & que Ir suppression de cette 
partie ne laisseroit point de vuide dans l'ensemble de l'ou- 
vrage. Le dernier divertissement, qui pour l'ordinaire termine 
l'opéra, paroit ne pas devoir étre assujetti 4 cette regle aussi 
scrupuleusement que tous les autres; ce n'est qu'une féte, un 
mariage, un couronnement, & c. qui ne doit avoir que la joie 
publique pour obiet. 

Si les divertissemens des grands opéra sont soümis à cette lot 
établie par le bon sens, qui exige que toutes les parties d'un 
ouvrage y soient nécessaires pour former les proportions de 
l'ensemble; à combien plus forte raison doit-elle étre inva- 
riable dans les ballets? 

Des divertissemens en action sont le vrai fond des différentes 
entrées du ballet: telle est son origine. Le chant, dans ces 
compositions modernes, occupe une partie de la place 
qu occupoit la danse dans les anciennes: pour étre parfaites, 
il faut que la danse & le chant y soient liés ensemble, A 
partagent toute l'action. Rien n'y doit être oisif, tout ce 
qu'on y fait paroitre d'inutile, & qui ne concourt pas à la 
marche, au progres, au développement, n'est qu'un agré- 
ment froid & insipide .. . (ibid.). 

Das Fehlen eines klaren Zusammenhangs mit der 
Opernhandiung fördert nicht nur die schematische 
Erstarrung der Tanzeinlagen, sondern den Zerfall der 
dramatischen Gesamtform. Die Oper, im fortge- 
schrittenen 18. Jh. ohnehin verdächtig, eine defiziente 
Kunstgattung zu sem, da sie mehr Auge und Ohr als 
Gefühl und Vernunft befriedige, setzt sich dem Vor- 
wurf aus, vollends ins Dekorative und Rein-Unter- 
haltsame zu entarten: 


LG Noverre, Lettres sur la danse, et sur les ballets (Stuttgart 


1760): L’Opéra n'est fait que pour les yeux & les oreilles; il 
est moins le Spectacle du coeur & de la raison; que celui de la 
variété & de l'amusement . . . la Danse à ce Spectacle ne tient 
à rien & ne dit rien; elle est dans mille circonstances si 

analogue au sujet, & si indépendante du Drame, que ton 
pourroit la supprimer sans affoiblir l'intérét, sans inter- 
rompre la marche des Scenes, & sans en refroidir l'action. La 
plupart des Poctes modernes se servent des Balletts, comme 
d'un ornement de fantaisie qui ne peut ni soutenir l'ouvrage 
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ni lui préter de la valeur; ils regardent, pour ainsi dire, les 
divertissements qui terminent les Actes, comme autant de 
panneaux agréablement dessinés & artistement peints qu'ils 
emploient indifféremment pour la division de leur Tableau; 
quelle erreur! ou pour trancher le mot, quelle ignorance , 
Chaque Ballet devroit, à mon sens offrir une Scene qui en- 
chainát & qui lide intimement le premier Acte avec le se- 
cond, le second avec le trotsieme, &c. Ces Scenes absolu- 
ment nécessaires à la marche du Drame seroient vives & 
animées (130-133). 

Noch ablehnender und mit der üblichen polemischen 
Überspitzung äußert sich J.J. Rousseau; er tut die 
Divertissements rundweg als eine für Autor wie Hö- 
rer listige Gewohnheit ab, die nicht Abwechslung 
bringt, sondern vom Eigentlichen ablenkt: 
RousseauD (Paris 1768): DIVERTISSEMENT. s. m. C'est 
le nom qu'on donne à certains recueils de Danses & de 
Chansons qu'il est de régle à Paris d'insérer dans chaque 
Acte d'un Opéra, soit Ballet, soit Tragédie: divertissement 
importun dont l'Auteur a soin de couper l'action dans quel- 
que moment intéressant, & que les Acteurs assis & les Spec- 
tateurs debout ont la patience de voir & d'entendre (166f.). 


Urteilsírei erwähnt Chr. Fr. Schwan die Finales in 
Oper und Komödie (hierzu folgend UI (3)) im 
dtsch.-franz. Wörterbuch unterm Stichwort Diver- 
tissement: 

Nouveau Dict. de la Langue Fre. et Allemande (Mannheim 
1787): In den Opern und Comödien nennet man: Divertisse- 
mens, die Tänze und Gesänge, so am Ende einer jeden Hand- 


lung angebracht werden oder womit sich das ganze Stück 
schhefiet. 


(3} Die Praxis, in Stiicke des Sprechtheaters ausge- 
dehnte Musik- und Tanznummern einzustreuen, hält 
sich über die Blütezeit der Comédie-ballet hinaus im 
franz. Komödientheater des späten 17. und des 
18. Jh. Die Komponisten, die für die privilegierten 
Bühnen, die 1680 gegründete Comédie-Frangaise 
und die schon länger in Paris ansässige Comédie-Ita- 
lienne (nach der von 1697 bis 1716 währenden Ver- 
bannung „Théâtre Italien“ genannt}, sowie für die 
heimischen Volksbühnen, die Théátres de Ja Foire (ab 
171$ ,,Opéra-comique") schreiben, übernehmen mit 
der Sache zum Teil auch die Bezeichnung divertisse- 
ment, Sie wird hier zu einem rem aufführungsprak- 
tisch zu verstehenden, die Konnotationen des Erlese- 
nen und Exklusiven verlierenden SAMMELBEGRIFF FÜR 
DIE MUSIKGEBUNDENEN EINLAGEN UND FINALES EINER 
COMÉDIE EINSCHLIESSLICH DER VAUDEVILLES. Diese 
bestehen aus Instrumentalstücken, Solo- und Ensem- 
blegesängen (Airs, Couplets, Vaudevilles), Chorsát- 
zen und Balletten, wie schon die Einlagen der Oper. 
Sie unterscheiden sich jedoch von deren effektvoll 
angelegten Ausstattungsszenen großen Stils durch 
den Verzicht auf eine dramatische Motivation, durch 
ihre - auch aus Kostengründen - einfache Faktur und 
den schlichten Gestus ihrer Melodien, der das Nach- 
singen des Publikums erlaubt; manche der Vokalsät- 
ze sind Parodien populär gewordener Airs von Lully. 
Sammlungen solcher Stücke sind die sechs Bände 
von }J.-]. Mourets Recueil des divertissemens du. Nou- 
veau Théâtre Italien, augmentée de toutes les simphonies, 
accompagnemens, airs de violons, de flütes, de hautbois, de 
musettes, airs italiens et de plusieurs divertissemens qui 
n'ont jamais paru (Paris 1718 ££.) mit Mourets von 
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1713 bis 1737 komponierten Einlagenstücken. Zahl- 
reiche Divertissements zu einzelnen Komódien ver- 
öffentlicht J. -B. AM. Quinault in Einzelausgaben für 
den hausmusikalischen Gebrauch, so z. B. Divertisse- 
ment de la comédie des Captifs (Paris 1714), Divertisse- 
ment de la comédie du Roy de Cocagne (Paris 1718), Di- 
vertissement de la comédie de Momus fabuliste (Paris 
1719) und Divertißement de Cartouche (o. O., 1721). 
Sind diese Einlagen- und Schlufstücke zunáchst als 
bloße Ausschmückung des Bühnenwerks gedacht, so 
ziehen gerade sie die Aufmerksamkeit des Publikums 
aut sich: 


Vorw. des Hg. zu]. Autreaus Komödie Le Naufrage du Port- 
d-l'Anglais von 1718 (Œuvres, Paris 1749), dem ersten Er- 
folgsstück nach Wiedereröffnung der Comedie-Italienne: 
Les divertissements dont cette pièce est ornee, et qu'on re- 
voit toujours avec plaisir, dürent aussi contribuer 4 sa réussi- 
te. La musique était de feu M. Mouret, dont les talens sont si 
connus, et que Ton pourrait appeler le Musicien des Graces 
et de la gaieté (zit. nach R. Violher, Les Divertissements de 
Jean-Joseph Mouret pour fa „Comédie italienne” d Paris, Rev. 
de Musicol. XXIII, N. S., Nr. 71-72, 1939, 67). 


Es hat den Anschein, dai in dem Maße, wie im 
18. Jh. aufklirerisches Gedankengut in das Theater 
eindringt und gegen die bloße Unterhaltung die er- 
zieherische Verantwortung und die Idee der Nütz- 
lichkeit des Angenehmen setzt, die begriffslosen 
Ausdrucksmittel in den Vordergrund treten. Sie bil- 
den eine zweite, ablösbare und undramatische Aussa- 
geebene, in der Grundgedanken der Komödie aufge- 
griffen, vertieft oder auch, wie Kritiken bezeugen, 
über Gebühr verbreitert werden; sie gehören zur 
Dramaturgie des Stücks, ohne in es integriert zu 
sein. 
Für die zunehmende Bedeutung und zugleich Sepa- 
rierung der vokal-instrumentalen, tänzerischen und 
antomimischen Einlagen spricht, daß sie in Werk- 
eschreibungen und in den Aufführungsregistern un- 
ter der Bezeichnung divertissement eigens erwähnt 
werden. Das Dict. des Théâtres de Paris von E. und C. 
Parfaict (Paris 1756) weist regelmäßig darauf hin, 
wenn ein Stück mit mus. Einlagen verschen und von 
einem die Akteure vereimgenden Finale abgeschlos- 
sen wird. Dabei lassen die stereotyp wiederkehren- 
den Wendungen erkennen, daß der Wortgebrauch 
von divertissement nicht eindeutig gefestigt ist. Mal 
wird für die Einsprengsel wie für die Schlußstücke 
dieselbe Benennung benutzt (,, Comédie Francoise en 
prose & en trois actes, avec trols Divertissemens ... 
composés de Danses & de Vaudevilles"; [, 11§f.}, 
mal wird unterschieden zwischen Intermedium und 
abschließendem Divertissement (,, Comédie en trois 
actes & en vers libres, précédée d'un Prologue, ornée 
de trois intermédes de chant & de danses, & suivie 
d'un divertissement; I, 48) oder zwischen Divertis- 
sement und Vaudeville (,, Opéra comique en un acte, 
avec divertissement ... La piéce est terminée par un 
divertissement & un vaudeville“; I, 5), oder aber Di- 
vertissement und Vaudeville werden gleichgesetzt 
(,,La piéce finit par un Divertissement général de tous 
les Acteurs qui sont sur la scene“; I, 178). 


(4) Die Vorhebe des Publikums für die konzentrierte 
Entfaltung visueller Reize innerhalb eines dramati- 
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schen Werks bleibt cine Konstante im Wandel der 
vorherrschenden Formen des franz. Musiktheaters, 
erhalten bleibt auch die Verknüpfung dieser dekorati- 
ven Stimulantien mit dem Begriff divertissement. Im 
19.Jh. benennt divertissement, synonym mit der 
jetzt üblicheren Bezeichnung ,,ballet", die textlose 
BALLETTSZENE DER GRAND OPERA, jener Gattung, die 
die Tradition der repräsentativen Ausstattungsoper 
des Ancien régime einschließlich ihrer Affekt- und 
Intrigendramaturgie erneuert und auch den Tanz 
zum obligatorischen Bestandteil macht. Die an der 
Pariser Opera erstaufgeführten Werke enthalten 
grundsätzlich pantomimische Ballette, die ein Teil 
der Handlung sind und als Augenblicke stumrner Be- 
wegung und intensiver Spannung direkt aus der ge- 
sungenen Aktion hervorgehen. Ihr Ort ist das Werk- 
innere, das Finale oder der Anfang eines Binnenaktes, 
wo die Szene mit dem Wechsel und Kontrast von 
mus. (Sologesang, Chor) und choreographischen 
Wirkungsmitteln einen nicht unbedingt dramatı- 
schen, aber szenischen Höhepunkt von akkumulıer- 
ter sensueller Effektivität markiert. So ist auch hier 
der Bedeutungsgehalt von divertissement primär 
vom Werk her bestimmt: Es geht weniger um die 
Ablenkung oder Zerstreuung, sondern um das Ab- 
wechseln der theatralischen Mittel, um den episodi- 
schen Übergang von einem zum anderen und damit 
um die Ausschöpfung der einzigartigen Möglichkei- 
ten der Bühne. 

Im folgenden Eintrag zum Stichwort divertissement 
der Grande Encycl... verbindet der Autor (A. Pou- 
gin) die Forderung nach mus. und dramatischer Legi- 
timation mit dem Vorschlag einer genauen termino- 
logischen Abgrenzung gegenüber dem Begriff Bal- 
lett; er rekurriert bezeichnenderweise nicht auf die 
Konnotation von divertissement als emer den Geist 
der Hörer erfrischenden Abwechslung, sondern 
denkt allein an den Komponisten, der im Divertisse- 
ment seine Phantaisie und Erfindungsgabe uneinge- 
schränkt entfalten darf (,,permet de se livrer libre- 
ment à sa fantaisie, de déployer toutes les ressources et 
la fécondité de son imagination": 


Grande Encycl, Inventaire raisonné des sciences, des lettres et des 
arts (Paris 1893): De nos jours, dans nos grand opéras, il v a 
toujours une partie dansée à laquelle on donne le nom de 
divertissement; dans le langage usuel on la qualifie assez 
volontiers de ballet, mais l'expression est impropre et doit 
étre réservée aux ouvrages purement dansés et mimés, c.-à- 
d. une partie importante d'une œuvre lyrique, car elle lui 
permet de se livrer librement à sa fantaisie, de déployer 
toutes les ressources et la fécondité de son imagination. 
D'ailleurs, au point de vue scénique, et lorsqu'il est tiré des 
entrailles même du sujet, le divertissement peut donner lieu 
soit à des épisodes plems d'intérét et de nouveauté, comme 
la scéne des nonnes de Robert le Diable, soit à des hors- 
d'œuvre d'une véritable originalité de d'autant plus char- 
mants qu'ils sont en situation, comme le tableau des pati- 
neurs dans le Prophéte. Il n'en est malheureusement pas 
tousjours ainsi, et il arrive trop souvent que le divertisse- 
ment est amené sans qu'il ait de raison d'étre, et plaqué de la 
facon la plus maladroite (IV, 714). 


{5} Das Verfahren des Operntheaters, handlungs- 
fremde Teile zur Abwechslung in das Hauptwerk 
einzuschieben, wird im 19. Jh. auch auf das Tanz- 
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theater übertragen. Seither wird mit dem Wort Di- 
vertissement in der Fachsprache des Balletts eine FoL- 
GE VON TÄNZEN OHNE HANDLUNGSZUSAMMENHANG 
benannt, die in ein Handlungsballett als dessen inte- 
graler, gleichwohl ablösbarer Bestandteil eingefügt 
sind, z. B. die ,,Glockenweihe" in L. Délibes Coppé- 
lia (Ake II; 1870) oder ,,Auroras Hochzeit" in P. 1. 
Tschaikowskys La Belle au Bois dormant (,,D'ornrós- 
chen“, Akt III; 1890). Das Wort wird bisweilen auch 
für den einzelnen aus dem Handlungsballett heraus- 
gelósten und im Konzert dargebotenen Grand Pas- 
de-deux verwendet (z. B. ,,Der schwarze Schwan" 
aus Tschaikowskys Le Lac de Cygnes, ,, Schwanen- 
see", Akt III, 1877). Darüber hinaus werden auch 
solche Tanzfolgen Divertissement genannt, die als 
selbständiges Ballett ohne dramatische Handlung, 
doch mit einem die Tanznummern verklammernden 
Generalthema gegeben werden. Bei diesen auf die 
Ablösbarkeit und Handlungslosigkeit abhebenden 
Wortverwendungen wird offensichtlich auf Nover- 
res Unterscheidung von dramatischem Ballet d’ac- 
tion und dramatisch funktionslosem Operndivertis- 
sement zurückgegriffen; möglicherweise spielt auch 
die Bedeutung Tose Reihung" hinein, die Divertis- 
sement als Übersetzungswort von ital. divertimento 
angenommen hat. Die gelegentliche Gleichsetzung 
von Danse simple (handlungsfreier Tanz) und Diver- 
tissement resultiert aus der Gegenüberstellung von 
Danse d’action und Danse simple. 


IV. Das Wort divertissement wird seit dem späten 
17. Jh. auch als Bezeichnung für EIGENSTÄNDIGE CHO- 
REOGRAPHISCHE ODER MUSIKALISCH-THEATRALISCHE 
STÜCKE verwendet, die in der Regel Gelegenheits- 
kompos. von reduziertem literarischen Anspruch 
und geringer dramatischer Konsistenz sind und sich 
gattungstypologisch schwerlich einordnen lassen. 
Verwandte oder synonym gebrauchte Benennungen, 
die mehr auf den Inhalt oder den Stegreifcharakter 
der Stücke Bezug nehmen, sind pastorale (en musi- 
que}, pastorellette, idylle, impromptu und 
eglogue. | 

Frühe, dem Handlungsballete zuzurechnende {und 
somit an die Bedeutungstradition von oben II. (2) 
anknüpfende) Beispiele aus dem Umfeld der Rezep- 
tion Lullys sind das in Philidors Catalogue general de 
tous les Vieux Ballets du Roy et Operas von 1729 ver- 
zeichnete Werk Lullys La Grotte de Versailles. Divertis- 
semeni foué devant le Roy .., avec toute la Musique de sa 
Majeste Van 1667 (LWV 39), das im Librettodruck 
von 1668 die Titelbeischrift ,,eclogue en musique“ 
trägt, ferner ein gedrucktes Divertissement (comique} de 
Cariselli (1678) von R. Cambert (Zuschreibung nach 
Schneider 1982, 22; in RISM A/l/s als Werk Lullys 
verzeichnet), die beiden in Sammelabschriften von 
Balletten Lullys (LWV Qu. 8 und Qu. ro) mitenthal- 
tenen Divertissements d’Anet der beiden Söhne Louis 
und Jean-Louis Lully (1687) und ein gleichfalls ab- 
schriftlich vorhandenes Divertissement, ou Imprompty 
de Livry von P. Collasse (1688). 

Den im Abschn. I erwähnten königlichen Hoffesten 
stehen die gesungenen und getanzten ,,Divertisse- 
ments“ von Sceaux nahe, die von 1700 an regelmäßig 
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im Schloß der Herzogin von Maine, Anne-Louis de 
Bourbon, gegeben wurden und deren grandiose Dar- 
bietungen der Jahre 1714 und 1715 als ,, Grands Nuits 
de Sceaux“ (Hauptkomponist ]. -J. Mouret) in die 
Kulturgeschichte eingingen. Ein Teil der Musik die- 
ser Feste ist unter den Titeln Les Divertissements de 
Sceaux (Paris 1725) und Suite des divertissements de 
Sceaux (Paris 1735) erschienen. 
Die Bedeutungstradition von divertissement als Be- 
griftswort für theatralische Gelegenheitsstücke ist 
vor allem in der ersten Hälfte des 18. Jh. lebendig, 
wie diese Titel zeitgenössischer Drucke zeigen (je- 
weils zit. nach RISM): 
J.-Cl. Gillier, L'hyménée royal. Divertissement présenté à la 
Reyne des Romains... (Paris 1699; „‚ce divertissement est 
composé de récits, duo & trio, avec plusieurs bons airs 
pour les violons, (lütes, haut-bois, trompettes, tymballes A 
ssons J; 
A -C. Destouches, Le professeur de folie. Divertissement (Paris 
1711); 
e Colin de Blamont, Le Retour des Dieux sur la terre. Diver- 
tissernent ... cy-devant exécuté chez le Roy et depuis au concert 
des Tuilleries (Paris 1727) u. Le caprice d'Erato, on les caracteres 
de la musique. Divertissement donné à leur Majestez, à la naissan- 
ce de Monseigneur le Dauphin (Paris 1730); 
A. Campra, Les Nopres de Vénus. Divertissement en trois actes 
et un prologue (Paris 1740}; 
LJ Mouret, Le temple de Gride. Divertissement en un acte 
(Paris 1741). 
Lexikalisch fixiert wird sie in der oben (III. (2)) ange- 
führten Definition von Divertissement in der Encycl. 
(1754). Danach läßt sich der Wortgebrauch nur noch 
sporadisch nachweisen; er halt sich nach dem Aus- 
weis der Grande Encycl. von 1893 auf zweitrangigen 
Bühnen: 


A. Pougimn, Art. Divertissement, loc. cit: Dans nos théâtres 
de drame et de féeric, le Chátelet, la Gaité, la Porte-Saint- 
Martin, où la danse a conservé droit de cité, la coutume des 
divertissements s'est aussi perpétuée, Enfin, dans certains 
théátres d'ordre trés secondaire, tels que les Folies-Bergére, 
on donne le nom de divertissements à ce petit ballets d'en- 
semble de courtes dimensions, soit de genre gracieux, soit 
de genre comique, qui réunissent un personnel assez nom- 
breux (IV, 714). 


V. Berührungspunkte mit der Begriffsgeschichte von 
divertimento ergeben sich im 18. Jh. bei der Verwen- 
dung des Wortes divertissement in der Instrumental- 
musik. In zahlreichen Titeln von Notendrucken be- 
gegnet divertissement, wie auch divertimento, als 
Bezeichnung KAMMERMUSIKALISCHER WERKE LEICH- 
TEN, UNTERHALTSAMEN CHARAKTERS, jedoch ohne ei- 
ne Bindung an bestimmte Besetzungen und Formen 
erkennen zu lassen. Die Qualität einer Gattungsbe- 
zeichnung erlangt divertissement nicht. Das Wort 
wird offensichtlich in den meisten Fällen in der ele- 
mentaren Bedeutung von ,Zerstreuung', , Vergnü- 
gung‘ oder ‚Unterhakung‘ gebraucht. Nur aus- 
nahmsweise ist ein sachlicher Zusammenhang mit 
den vorgenannten, biihnengebundenen Verwen- 
dungsweisen gegeben, etwa in M. Correttes Premier 
Recueil de divertissements de l'Opéra comique op. 9 (Paris 
1733, zwei weitere „‚Recueils“ ohne die Bezeichnung 
divertissement im Titel 1734 und 1737 publ.), der 
(nach Finscher 1974, 94) aus einer Sammlung arran- 
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gierter Opern-Arietten besteht. Die Assoziation thea- 
tralischer Szenarios ist vielleicht verantwortlich für 
die Wortverwendung m den Titeln einiger program- 
matischer Charakterstücke für Klavier, z.B. J.-Fr. 
Dandrieu, Premier livre de pièces de clavecin contenant 
plusieurs divertissemens dont les principaux sont les carai- 
teres de la guerre, ceux de la chasse et la fete de village 
(Paris 1724) und M. Corrette, Divertissement pour le 
clavecin, contenant les échos de Boston et la victoire d'un 
combat naval remportée par une fregatte contre plusieurs 
corsaires réunis (Paris 1779). 


In aller Regel handelt es sich bei diesen und den nach- 
folgend zu nennenden Kompos. um mus. weniger 
anspruchsvolle und auch spieltechnisch leichtere 
Stücke, die für den Hausgebrauch und für das Spiel 
von oder mut Dilettanten bestimmt sind. Die ersten 
Werke dieser Art sind zwei Sammlungen von 2- 
bzw. 4st. Suiten des unter franz,, speziell unter Lullys 
Einfluß stehenden J. Fischer: Musicalisch Divertisse- 
ment, bestehend in einigen Ouverturen und Suiten, mit 2. 
Stimmen, auff Violen, Hautbois oder Fleutes douces zu 
gebrauchen (Dresden 1699/1700) und Neu-verfertigtes 
Mus. Divertissement, in sechs sehr anmuthig- und Gehör- 
verenüigenden Ouverturen, Entrée, Air, Gavotten, Sara- 
banden, Chaconne, Rondeau, Menueten, Tria Boureen, 
Ec. bestehend; mit 4. Stimmen, auf die neueste Manier 
zusammen gesetzt (Augsburg 1700). Im Kontext der 
blumigen Titelgebung dieses Komponisten (Mus. 
Mayen-Lust, Himmlische Seelen-Lust etc.) scheint 
„Mus. Divertissement" lediglich eine den neuen Sui- 
tenstil anzeigende Variante zu sein; möglicherweise 
spielt auch die individuelle Verlegerpraxis eine Rolle, 
denn auch der nächste nachzuweisende Titel er- 
scheint in Augsburg 1705 bei Lotter: F. Weichlin, 
Musico-Instrumentalisches Divertissement à 3 Voc. Con- 
cert. Flaute, Oboe é Violin & Basso (zit. nach H Rhein- 
furth, Der Musikverlag Lotter in Augsburg ca. 1719- 
1845, Tutzing 1977). (Überhaupt fällt auf, daß das 
Weltläufigkeit und Erlesenheit suggerierende Wort 
Divertissernent zur Werkbezeichnung im obigen Sin- 
ne in Deutschland gebräuchlicher ist als in Frank- 
reich). - Modische Prägung und lokale Bedingtheit 
sind auch anzunehmen für die Titel der in der franz. 
Suitentradition stehenden Cembalowerke von J. N. 
Müller, Des Mus. Frauenzimmers Mus. Divertissement, 
bestehend aus III leichten vor das Clavier gesetzten Partien 
mit einer gleichbetitelten Fortsetzung ... Aus noch 
HI leichten. .. Partien (Nürnberg o. J. [nach New 
GroveD ab 1736]} und von J. N. Tischer, Divertisse- 
ment mus. contenant III. Suites pour le clavessin ... 
wuvre I, sowie, gleichlautend, œuvre II (Nürnberg, 
beide 174$) und, mit sechs Suiten, œuvre II (Nürn- 
berg o. J.). 


Als leichte Klaviermusik für Damen, nun aber aus 
(zwei- bis dreisitzigen) Sonatinen bestehend, ist 
G. A. Paganellis Divertissement de le beau Sexe ou Six 
Sonatines pour le Clavecin (Amsterdam o. J., um 1760) 
überschrieben, dem schon ein Divertissement mus. con- 
tinent XXX. Airs pour le clavecin (Augsburg 1756) vor- 
ausgeht. Wohl dem Vorbild Paganellis folgend (Fin- 
scher 1974, 95), nennt J. Chr. Wagenseil seine frühen 
Klaviersonaten Divertissement oder, wenn sie in 
Wien erscheinen, Divertimento. Jeweils als Werk- 
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nummer r werden in Wien 1753 VI. Divertimentt da 
cimbalo ... opera prima und in Nürnberg 1756 Diver- 
tissement mus. contenant VI. Sonates pour le clavessin ... 
euvre I veröffentlicht. Spätere Publ. Wagenseils be- 
stätigen die Vermutung eines lokalen Zusammen- 
hangs der Benennung, lassen jedoch insofern auch 
auf eine Bedeutungsnuance schließen, als Diverti- 
mento zur Bezeichnung der einzelnen Sonate, Diver- 
tissement zur Bezeichnung der ganzen Sammlung 
benutzt wird — ein Indiz, daß den Titeln mit franz. 
Wortform noch die metaphorische Bedeutung anhaf- 
tet, die das zum Gattungsbegriff gewordene ital. 
Lehnwort verloren har. 

Die Tieulierungstradition mit Divertissement als Be- 
zeichnung für Kompos. leichter Faktur geht von der 
Klaviermusik über auf die galante und die pädagogi- 
sche Violinliteratur (L. -G. Guillemain, Divertissement 
de simphonies en trios .. . œuvre XV", Paris 1751; J. Sta- 
mitz, Divertissement en duo pour un violon seul sans bas- 
se, Paris o. J.; B. Campagnoli, 7 Divertissements ou 
l'Exercice du sept priniapales positions, op. 18, Lpz. o. 
J.) und vor allem auf das damals populäre Genre der 
Klaviermusik mit Accompagnement sowie, seltener, 
die Kammermusik kleiner Besetzung ohne Klavier; 
z.B. LE Edelmann, Quatre Divertissements pour le 
clavecin avec accompagnement de deux violons et d’un alto 
... œuvre XV (Paris 1786; drei davon in Offenbach 
einzeln publ. als (Euvres XI bis XII; J. B. Vanhal, 
Divertissement pour le piano-forte avec Violon obligé et 
Basse ad libitum und Divertissement pour le clavecin, ou 
piano-forté, avec accompagnement de Violon obligé, œuvre 
17 (beide Offenbach o. J.) und A. Gyrowetz, Divet- 
tissement pour le piano forte avec violon & violoncelle... 
œuvre 36”, und, gleichlautend oeuvre 40"* (Offenbach 
o. J. [um 1799], beide Werke dort auch als Divertisse- 
ment pour fitite, violon, alto & violoncelle). 


Die Bezeichnung der sechs 1781 in Wien bei Artaria 
erschienenen, nicht dem Komponisten zuzuschrei- 
benden Arrangements von J. Haydns Barytonoktet- 
ten für Flöte (stace Baryton), 2 Hörner, 2 Violinen, 
Viola, Violoncello u. Violone (Hob. X; 1-5, 12*) als 
Six Divertissements à 8 parties concertantes... oeuvre 
XXXI kann angesichts der großen Besetzung und der 
in Wien und auch für Haydn üblichen Benennungs- 
weise nur als zufallig erklart werden; bezeichnender- 
weise sind die zwei Londoner Ausgaben dieser Ok- 
tette mit Six Simphonies in eight Parts (Longman & 
Broderip, Anzeige 1782) und Six Ouvertures (Forster, 
nach P. Nr. um 1790 publ.) überschrieben. 


In der solistischen Klavierliteratur halt sich der Titel 
Divertissement für leichtgewichuge und bis zum 
Potpourri verflachende Unterhaltungsmusik bis ins 
erste Drittel des 19. fh. hinein. Stücke wie J. B. Van- 
hals Trois divertissements pour le clavecin, ou piano-forté, 
op. 6 (Offenbach 1785), in Wien als 7 Caprice, œuvre 
31), D. G. Steibelts Trois divertissements faciles pour le 
piano... œuvre 28 (Lpz. u. Paris o. J.) oder Fr. Kuh- 
laus 6 Divertissements en forme de Valses; op. 61 (Hbg 
1824) implizieren eine Bedeutungsverschlechterung: 
Mit dem Wort Divertissement wird bedacht, was 
keinen oder nur geringen Anspruch auf Kunsthaftig- 
keit erhebt. 

Aus dem Rahmen fällt freilich die Benennung von 
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Fr. Schuberts 1826 erschienenen Werken für Klavier 
zu vier Händen Divertissement à l'hongroise, op. 54 (D 
818) und Divertissement sur des motifs origineaux fr. 
op. 63/84 (D 823}. Für sie dürfte neben der generellen 
Vorliebe des ro Jh. für Titel in franz. Sprache die 
Freizügigkeit der mehrteiligen Form und der Grund- 
zug des Spielerisch-Ungezwungenen und Abwechs- 
lungsreichen verantwortlich sein. Letzteres gilt 
schließlich auch für die Handvoll von Werken, die im 
20. Jh. den Namen Divertissement erhalten haben 
(z.B. A. Roussel, Divertissement für 5 Blaser u. Kla- 
vier, op. 6, 1906). 

Die Lexika des 19. Jh., die zumeist in Fortsetzung der 
austauschbaren musikprakt. Terminologie des 18. Jh. 
nicht zwischen Divertissement und Divertimento 
unterscheiden, bestätigen die pejorative Wendung 
der Bedeutung und eine gewisse Neigung, das Wort 
Divertissement der Klaviermusik des frühen 13. Jh. 
und der Operneiniage vorzubehalten. Exemplarisch 
ist die Behandlung im KochL (Ffm. 1802), wo sich 
neben Divertimento als dem Oberbegriff für homo- 
phon gesetzte ,, Tongemálde, die mehr auf die Ergöt- 
zung des Ohres, als auf den Ausdruck einer bestimm- 
ten Empfindung mit ihren Modifikationen, An- 
spruch machen“ (440), auch ein separates Stichwort 
Divertissement findet: 

DIVERTISSEMENT soll eigentlich eben so viel bedeuten, wie 
Divertimento; man gab aber diesen Namen in der ersten 
Hälfte des vorigen Jahrhundertes nur solchen Clavierstük- 
ken, die aus kurz ausgeführten, und gemeiniglich mit Tanz- 
melodien abwechselnden Sätzen bestanden. 

In Frankreich bezeichnet man außerdem noch mit diesem 
Worte einen mit Gesang verbundenen Tanz, der in den äl- 
tern Opern in jeden Akt eingeschaltet wurde (448). 


Die Salonmusik, die noch dem Leichten und An- 
spruchslosesten den Schein von Bedeutsarnkeit gibt, 
bevorzugt charakteristischere Bezeichnungen als das 
nur das Unterhaltsame benennende, seiner einstigen 
Konnotation von Erlesenheit bare Wort Divertisse- 
ment. Mit ihrer Ausbreitung kommt Divertissement 
als stehender Terminus der Instrumentalmusik außer 
Gebrauch: 


I, Jeitteles, Asthetisches Lexikon (Wien £839): Divertisse- 
ment... Jetzt ist die Benennung aus der Mode gekommen, 
obwohl noch sehr viele Componisten darnach streben, 
durch Stücke ohne innern Gehalt das Publikum zu vergnü- 
gen und sich selbst dabei zu erhalten (204). 


Die Anwendung des Begriffs auf eine freie Reihungs- 
form bei A. B. Marx zielt wohl auf eine periphere 
Kompositionspraxis der Bläsermusik: 


Die Lehre von d mus. Kompos., Bd. IV ([1838-47] Lpz. 
51888): Wenn schon die Wahl der Instrumente mehr Man- 
nigfaltigkeit bietet, als bei dem Solosatze für Streichinstru- 
mente, so ist dies auch bei der Form der Kompositionen zu 
bemerken, Tanzform, Marschform, Scherzo, Variation, alle 
Formen des Rondo sind häufig angebaut worden; ferner das 
sogenannte Divertissement, — eine willkürlich gebildete, 
nicht enger zusammenhängende Kette kleinerer und grösse- 
rer Formen, besonders Lied- und Rondotormen, auch Sona- 
tenform (449). 


VI. Ein zweiter Berührungspunkt mit der Begriffs- 
geschichte von Divertimento ergibt sich bei der Ver- 
wendung des Begrifts Divertissement in Lehrschrif- 
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ten des Kontrapunkts des 19. Jh. als Bezeichnung für 
das thematisch ungebundene oder abgeleitete Zwi- 
SCHENSPIEL DER FUGE. Diese Verwendung geht wohl 
auf eine ital. Tradition zurück, für die es einen ersten 
Beleg bei G. B. Martini gibt. Im Abschn. Dei’ Anda. 
mento seines Esemplare o sia saggio ... erwähnt der 
Autor die Einfügung eines Divertimentos zwischen 
die thematisch gearbeiteten Partien von vier- oder 
mehrstimmigen Fugen, das, besser als ein Andamen- 
to, geeignet sei, den strengen Satz aufzulockern und 
vor Langweiligkeit zu bewahren: 


Exemplare o sia saggio fondamentale pratico di contrappunto figato 
(Bologna 1774-75): Ma siccome questi Andamenti introdotti 
in una Fuga a quattro, e più Voci possono riuscir più lunghi 
del bisogno, e cagionar tedio, e fastidio agli Uditori, pru- 
dentemente v'introdussero qualche Divertimento, o qualche 
distinta Modulazione, e in questo modo li riduessero a recar 
piacere, anziche noja, come vedesi praticato nel citato Esem- 
pio di Paolo Agostino (II, S. XII). 


Divertimento benennt so auch hier den Sachverhalt 
eines Abwechslung gewährleistenden Gegensatzes 
zum Gearbeiteten, der gerade in der Begriffsge- 
schichte von Divertissement im Vordergrund steht. 
(Nicht auszuschließen ist daher, daß die zu erörternde 
Wortverwendung von Frankreich ausgegangen und 
nach Italien gelangt ist, um später wieder nach Frank- 
reich zurückzukehren.) Lexikalisch läßt sich diese 
Verwendung in Italien nicht nachweisen. Zu vermu- 
ten ist, daß es sich bei ıhr vornehmlich um eine 
mündliche Überlieferung aus der Unterrichtspraxis 
der Konservatorien handelt. 

Als Vermittler zwischen der ital. und der franz. Be- 
griffstradition ist L. Cherubini zu benennen, der in 
seinem Cours de Contre-point von 1835 (Vermerk auf 
dem Titelbl.: ,,adopté pour l'enseignement dans les 
classes du Conservatoire de musique à Paris") eine 
ausführliche Definition des Fugen-,,Divertisse- 
ments" gibt und diese ,,condition accessoire ou épi- 
sodique (116; im Unterschied zu einer ,,condition 
indispensable" wie z. B. das Subjekt} mit dem Anda- 
mento gleichsetzt: 

Cours de Contre-point et de Fugue, mit synoptischer desch. 
Übers. von F. Stoepel (Lpz. 1835), Kap. DU DIVERTIS- 
SEMENT DANS LA FUGUE: Le divertissement ou 
épisode dans une Fugue, est une période composée de 
fragmens du sujet ou des Contre-sujets aux choix du 
compositeur et avec lesquels on forme des imitations et des 
artifices, et dans laquelle on module, pour placer dans d'au- 
tres modes le sujet prinicipal, la réponse et les 
Contre-sujets. 

Le divertissement peut étre, selon le besoin, ou court ou 
long, et dans le cours d'une fugue, il doit en avoir plus d'un 
divertissement en variant chaque fois le choix des 
moyens employés pour les traiter. Lorsqu'il sera question de 
la composition entiere de la fugue l'on designera les places, 
que ces divertissemens aux quels on peut aussi donner lc 
nom d'andamenti y devront occuper, et l'on montrera en 
méme tems Ja maniere de les combiner l'explication simple, 
qu'on donne ici du divertissement, doit suffire pour le 
moment (114). 


Der Übersetzer übernimmt die franz. Bezeichnung 
und führt sie damit in diesem Sinne wohl als erster in 
die dtsch. Musikterminologie ein: 


Divertissement 


Theorie d. Contrapunktes u. d. Fuge von L. Cherubini, Kap. 
VON D. DIVERTISSEMENT IN D. FUGE: Das Diver- 
tissement oder die Episode in der Fuge ist eme aus 
Bruchstücken des Subjectes oder des Contrasubjectes 
nach der Wahl des Componisten geformte Periode, in wel- 
cher man Imitationen und Kunststücke, so wie auch Modu- 
lanonen macht, um das Subject oder die Antwort oder 
das Contrasubjet in eine andere Tonart zu versetzen 
(ibid.). 


Gebrauchlicher bleibt hier jedoch die seit J. A. Schei- 
be (Critischer Musicus, Hbg 71745, 467) und Fr. W. 
Marpurg (Abh. von d. Fuge [Bln 1753-54], hg. von 
5. W. Dehn, Lpz. 1858, oof.) eingebürgerte Bezeich- 
nung Zwischensatz, die sich in den Lehrschritten von 
LG Albrechtsberger (Sámmtliche Schriften ..., hg. 
von L Ritter von Seytried, Wien [1926] 71837, II, 
212), A.B. Marx (Die Lehre von d. mus. Kompos, Il, 
Lpz. [1841] ?1873, 209 ff.) und S. W. Dehn (Lehre vom 
Contrapunkt, d. Canon u. d. Fuge, hg. von B. Scholz, 
Bin 1859, 154) wiederfindet. Dehn, der sich auf Mar- 
tini stützt, gibt in seiner Erläuterung die ital. Be- 
zeichnung wieder (,,Da die Repercussionen in der 
freien Fuge ... nicht unmittelbar nach einander ein- 
treten, so hat man sogenannte Zwischensätze nö- 
thig (divertimenti della fuga), um dieselben mit einan- 
der zu verbinden", 154). H. Riemann dagegen nennt 
diese Partien, für die er vorbildliche Beispiele bei 
Pachelbel findet, ,, Episoden (Zwischenspiele)'*, und 
er erwähnt auch den franz. Begriff: 
Große Kompos.-Lehre, Bd. Ii (Bln u. Stuttgart 1903): Dage- 
en wächst bei Johann Pachelbel... der damit eine wesent- 
ich andre Physiognomie gewinnenden Fuge das wirkli- 
che Zwischenspiel zu, die Unterbrechung der seriösen 
Fugenarbeit durch leichter gearbeitete Episoden, mit dem 
Charakter des erheiternden Intermezzo (Divertissement, 
Andamento, Spieß’ ,, Nebenspiel™) (192). 


Unter dem Aspekt von Technik, Zeit- und Wir- 
kungscharakter sind hier — über die spezielle Wortbe- 
deutung hinausweisend — die Konstanten in den 
wechselnden Begriffsinhalten von Divertissement er- 


faßt. 


Lit.: M. MAGENDIE, La Politesse mondaine et les théories de 
l'honnéteté en France au XVII siècle, de 1600 à 1660, Paris 
1925; V. Junk, Hdb. d. Tanzes, Stuttgart 1930; W. von 
WARTBURG, Franz. Etymologisches Wörterbuch HI, Lpz. u. 
Bln 1934; P. Roper, Dict. i la Langue Frg., Paris 1954: R. 
GIRARDON, Art. Divertissement, MGG HI, 1954; J. MES- 
NARD, De la , diversion” au divertissement”, Mémorial du 
premier congres internat. des études montaignistes, Bor- 
deaux 1965; R. M. IsHenwoop, Music in the Service of the 
King. France in the 17^ Cene., Ithaca u, London 1973; L. 
FinscHer, Studien zur Gesch. d. Streichquartetts I, Saar- 
brücker Studien zur Musikwiss. III, Kassel 1974, 93 ff; A. 
STOLL, Figur u. Affekt. Zur hófischen Musik u. zur bürger- 
lichen Musiktheorie d. Epoche Richelieus, Frankfurter 
Beitr. zur Musik wiss. IV, Tutzing "1978; H. SCHNEIDER, 
Chronologisch-thematisches Verz. sämtlicher Werke von 
J.-B. Lully (LWV), Mainzer Studien zur Musikwiss. XIV, 
Tutzing 1981; Dees., Die Rezeption d. Opern Lullys im 
Frankreich d. Ancien régime, Mainzer Studien zur Musik- 
wiss. XVI, Tutzing 1982; H. KOEGLeR u. H. GÜNTHER, Re- 
clams Ballettlexikon, Stuttgart 1984. 
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Hm - 13. Auslieferung, Winter 1985/86 


Dominante — Tonika — 
Subdominante 


Wegen ihrer engen Zusammengehörigkeit werden die drei 
Termini in einem einzigen Artikel zusammengefaßt, hierin 
jedoch jeweils gesondert behandelt. Die Lit. folgt am 
Schluß des Artikels. 


Chucllen- Verzeichnis 
(die hier genannten Schriften werden im folgenden nur mit Autor 
und Jahr angeführt) 


N.WOLLICE, Opus aureum: musicas, Köln 1501, ed, Niemöller, Köln 
u. Krefeld 1955; M. DE MENEHOU, Nouvelle instruction familiere en 
laquelle sont contenus les difficoltés de la Musique, Paris 1558; J. Y ssaN- 
DON, Traité de la Musique Pratique divisé en deux parties, seconde par- 
tie: Contenant en bref les Règles & Preceptes d'icelles, Paris 1482; 
P. MarrraET, Les Tons ou Discours sur les modes de musique et les tons 
de l'église et la distinction entre iceux, Tournay 1610; $. DE Cars, Inst. 
harmonique..., Fim, 1615; A, PAgRAN, Traité de la musique théorique 
et pratique, contenant les préceptes de la compos., Paris 1639; F, Gas- 
SENDI, Manuductio ad Theoria seu Partem Speculativam Musicae, 
1644 (Hs. Paris, Bibl, Mat., Rés. 471); CHR. BERNHARD, Tract. compos. 
augmentatus, ca. 1660, ed. Miüller-Blattau, (Lpz. 1926) Kassel 41963; 
Dom F.-B. JUMILHACG, La science et la pratique du plain-chant, (Parts 
1673), 2. éd. enrichie par MM. Th. Nisard et A. Le Clerg, Paris 1847; 
E.-D. DELAR, Traité d'accompagnement pour Je Theorbe et le Claves- 
ain, Paris 2690; CH. Masson, Nouveau Traité des règles pour la compos. 
de la musique, Paris (1694) *£705; 5. DE Brossanp, Dict. de musique, 
Paris 1703; Mi. DE SAINT-LAMBERT, Nouveau Traité de l'accompagne- 
ment du clavecin, de Morgue, et des autres instruments, Paris 1707; 
J. G. WW ALTHER, Praecepta d. mus, Compos., 1708, ed, Benary, Lpz. 1955; 
DERS., Mus. Lexicon, Lpr. 1732; FR. CAMPION, Traité d’accompague= 
ment et de compos. selon la régle des octaves de musique, Amsterdam 
I7I6; DERS., Addition au Traité d'accompagnement et de compos, par 
la règle de l'octave, Paris 1719; [.-Pr. Rameau, Traité de l'harmonie, 
Paris 1722; DERS., Nouveau systeme de musique théorique, Paris 1726; 
DERS., Génération harmonique, Paris 1737; DERS., Demonstration du 
principe de l'harmonie, Paris 1750; DERS., Code de musique pratique 
ou Methode pour apprendre la musique, Paris Capo: L.-D, CASTEL, 
Suite et seconde partie des nouvelles experiences d'optique et d'accou- 
stique, in: Journal de Trévoux, Aug. 1735 (Faks. in der von E. R. Jacobi 
besorgten Ausg, der thear. Werke Rameaus, MSD VI, Rom 1972, 
p. 75£) ANON., Rezension von Rameau, Génération harmonique 
(1737), in: Le Journal des Scavans, Febr. 1738 (Faks. ibid., p. 31); J. GRAS- 
SINHAL, A Mus, Dict., London 1740; G.A, Sosse, Vorgemach der mus. 
Compe, 1. Teil, Lobenstein 1745/47; J IE ROND D'ALEMBERT, Elé- 
mens de musique théorique et pratique, suivant les principes de M. Ra- 


Dominante 


frz. (note) dominante (Adj) oder einfach: dominante 
(Subst. von lat. dominans (Part. Pris. von dominare), 
herrschend, beherrschend, vorherrschend, Herrscher; ital. 
u. span. dominante; engl. dominant; dtsch. Dominante, 
auch Oberdominante. 


L Seit dem hohen Mittelalter werden dominare und do- 
minus mehrfach ohne terminologische Fixierung bei der 
Beschreibung unterschiedlicher mus. Sachverhalte ge- 
braucht, wobei häufig die Annahme einer HiERARCHIE 
DER THEOR. ODER PRAKT. STELLENWERTE zugrunde liegt, 


II. Seit dem 16. Jh. bezeichnet (note) dominante in der frz. 
Tonartenlehre den zusammen mit (oder nach) der Finalis 
WICHTIGSTEN TON EINES Monus. Dieser wird identifiziert 
(1) zunächst mit dem TENOR (TUBA) DER ACHT TRADITIO- 
NELLEN KTRCHENTONARTEN oder auch (2) speziell mit dem 
REZITATIONSTON DER PSALMODIE, (3) 161$ bei de Caus 
mit dem TENOR DER AUTHENTISCHEN und der als „quinte 
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mesi, Paris 1752; J.-A. SEAME, Essais sur les principes de Pharmonie, 
Paris 1753; J.-L. DE HETHISY, Exposition de la théorie et de la pratique 
de la musique suivant les nouvelles découvertes, Faris (1754) 1764; 
J-j. Rousseau, Diet, de musique, (Genf 1757) Paris *r768; J. Pri. ERR- 
BERGER, Art. Dominante, in: J.G.$urzek, Allg. Theorie d. schönen 
Künste, Lpz. (1771) 1792; DERS., Die Kunst d, reinen Satzes in d. Musik, 
2 Tile, Blo u. Königsberg 1774/76; GP MARTINI, Esemplare o sia Sag- 
gto fondamentale pratico di contrappunto sopra il c. £., Bd. I, Bologna 
1774; DERS., Storia della musica, Bd. III, Bologna 1781; G.J. VOGLER, 
Tonwiss. u. Tonserzkunst, Mannheim 1776; DERS., Charal-Sysiem, 
Kopenhagen 1300; DERS., Hdb. d. Harrnonielehre u, f, d. Gb., Prag 
1802; H, CHR. KOCH, Versuch einer Anleitung z, Compos., Bd. I, 
Rudolstadt 1792; G.WEBER, Versuch einer geordneten Theorie der 
Tonsetzkunst, Mainz (1817-21) *1324; ANON., Rezension v. F-J. Fétis, 
La musique mise à la portée... (1830), Gazette Musicale IV (1837); 
A.B. Marr, Allg. Musiklehre, Lpz. 1839; Fe.-f. Pers, Traité complet 
de la théorie et de la pratique de l'harmonie, Brüssel (1344) 1858; 
K.H.G. Davin, Harmonielehre, nachgeschrieben v. J. T. Cornbecher, 
I853 (hs.; nach L. U. Abraham, Musiktbeor. Unterweisung an einem 
Lehrersemibar nach 1850, in: Beitr. z. Musiktheorie d. ro. Jh. [Studien z. 
Musikgesch. d. 19. Jh., Bd. IV], lig, v. M. Vogel, Regensburg 1906); 
S. SECHTER, Die Grundsätze d, mus. Kompos., Bd. I: Die richtige Folge 
d. Grundkarmonien, Lpz. 1853; EL Reser, Traité d'harmonie, Paris 
1862; A v. OETTINGEN, Harmoniesystem in dualer Entwicklung, Lpz. 
(1866) 71913 (unter d. Titel: Das duale Harmoniesystem); A. DANHA- 
SER, Théorie dela Musique, Paris (1872) Seen éd. revue et corrigée par 

H. Rabaud (!*1972); H RIEMANN, Hdb. d. Harmonielehre, Lpz. (1387) 
*1898 vu 'r918; Dpps,, Die Neugestaltung d. Harmonielehre, Mus, 
Wochenblatt XXII, Lpz. 1891, DERS., Vereinfachte Harmonielchre, 
London 1393; ANON., Journal d'un musicien, Fragments, in: Le Méng- 
strel LALU (1896), N, 48: V. p'Tapv, Cours de compos. mus., Bd. T, 
Paris 1903; Á. HALM, Harrnonielehre, Bln (1905) *1919; D SCHENEER, 
Harmoniclehre, Stuttgart u. Bln 1906; D. JOHNER, Neue Schule d. gre- 
gorian. Choralgesangs, Regensburg (1906, "1937 als: Große Choral- 
schule} rosa (hg. v. M.PrArr, als Choralschule); M. EMMANUEL, Hi- 
stoire de la langue rme., Paris rout: A. SCHÖNBERG, Harmonielehre, 
Wien (1911) *1922; DERS., Structural Functions of Harmony, New York 
I6*4, dtsch.: Die formbildenden Tendenzen d. Harmonie, übertt. v. 
E Stein, Mainz 1957; H. ÄBERT, Illustriertes Musiklexikon, Stuttgart 
1927; H.ERrF, Studien z, Harmonie o. Klangtechnik d, neueren Musik, 
Lpz. 1927; S.KARG-ELERT, Polaristische Elang- u. Tonalitätslehre, 
Lpz. 1931; W,Marcep, Beitr, z. durmolltonalen Harmonielehre, Lpz, 
(1931) 71971; W. Paton, Harmony, New York (1941) 41962; H. Grag- 
NER, Hdb. d. Harmonielehre, Bln (1944) ‘to7t; The Oxford Compa- 
nion to Music, London, New York, Toronto 1947; Fk. REUTER, Prakt. 
Harmonik d. 20. Jh., Konsonanz- u. Dissomanzlehre nach d. System v, 
S. Karg-Elert, HallejS, 1952; A A DoMMEL-DiEny, L'harmonie tonale, 
Neuchäte] (1952) *1963; DIS., A propos d'une notion importante et 
méconnue: Ja 30us-dominante altérée, in: L'éducation musicale, M. 213/ 
I4, 1974/75; HR ANpaews, Art, Harmony, in: GroveD, Bd. IV, Lon- 
don *1954; LG Ratner, Harmony, New York 1962. 


en bas de son aigu" aufgefaBten FINALIS DER PLAGALEN 
Monpr. 


HL Seit dem späten 16. Jh. werden die Tonstufen nicht 
mehr nur nach ihrem modal-melodischen Stellenwert, 
sondern im Rahmen der modal bestimmten Mehrstimmig- 
keit auch nach ihrer räumlichen HÖHENLAGE im Verhält- 
nis zum Grundton klassifiziert (Chordae essentiales. Da- 
bei wird (1) zunächst die OBERE ÜKTAVGRENZE DES AMBI- 
Tus als ,,dominierend", (2) seit dem früheren 17. Jh. die 
OBBRQUINTE und (3) seit dem früheren 18. Jh. auch termi- 
nologisch ausdrücklich generell die FÜNFTE STUFE EINES 
JEDEN Monus als Dominante bezeichnet. 


IV. Im Laufe des früheren 18, Jh, wird eine harmonische 
Denkweise greifbar, deren aufeinander bezogene Teil- 
momente den einzelnen Akkord systematisch in eine viel- 
seitig bedingte ,,Locm DES AKKORDSATZES hineinstellen. 
(1) Rameau bezeichnet als dominante EINEN DER DREI 
HaurrrÓNE HINER TONART; dieser kann traditionsgemäß 
mit der FÜNFTEN TONARTSTUFE identisch sein. (2) Domi- 
nante ist für Rameau aber auch JEDER TON, WELCHEM 
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DIE OBERQUARTE ODER DIE UNTERQUINTE FOLGT, sofern er 
aus harmonischer Perspektive unter den Aspekten der 
DISSONANZAUFLÖSUNG und der AKKORDFORM betrachtet 
wird. (3) In der zweiten. Hälfte des 18. Jh. wird mit dem 
Aufkommen der Stufentheorie der Dominant-Begriff 
zusehends auf die FÜNFTE STUFE DER TONLEITER eingeengt. 


V. (1) In der dualen Theorie Oettingens (1866) wird durch 
die konsequente Gegentiberstellung der Tongeschlechter 
die Neubildung REGNANTE als Gegenbegriff zu Dominante 
erforderlich. (2) In Weiterverfolgung des harmonischen 
Dualismus Oettingens und Riemanns bezeichnet d'Indy 
(1903) und später Karg-Elert (1931) mit dominante auch 
die SUBDOMINANTE EINER MOLLTONART. 


VI In der Funktionslehre Riemanns wird seit 389r die 
Dominante als ein AKKORD aufgefaßt, DER EINE DER DREI 
HAUPTFUNKTIONEN DARSTELLT, 


VII. Im Zuge der weiteren Ausgestaltung und Systemati- 
sierung der Funktionstheorie ist der Dominant-Begrifi 
scit Ende des 19. Jh. ERWEETERT UND DURCH SPEZIFIZIERENDE 
EPITHETA PRAZISIERT worden. 


L Im Musikschrifttum seit dem hohen Mittelalter mit Aus- 
strahlungen bis in die Neuzeit hinein werden Wörter wie 
dominare und dominus mehrfach ohne terminologische 
Fixierung bei der Beschreibung unterschiedlicher mus. 
Sachverhalte gebraucht, Solchen Beschreibungen liegt 
häufig die Annahme einer HIERARCHIE DER THEOR. ODER 
PRAKT. STELLENWERTE zugrunde. Im einzelnen betrifft dies: 


die Bestimmung der für die Struktur des Tonsystems, spä- 
ter auch für die Struktur der Tonarten konstitutiven Inter- 
valle: 

vel. Aribo, De musica (um 1070): De hoc quod quaelibet chorda 
superius et inferius quartam et quintam velint habere propter 
diatessaron et diapente, quae multum dominantur in cantu. Prop- 
ter diatessaron et diapente, quae in cantilenis pollent praecipue, 
desiderat unaquaeque chorda vel litera. quartam. quintamque 
supra vel infra habere (CSM 2, 10: 89£.); 


noch bei Chr. Bernhard begegnet um 1660 diese traditio- 
nelle Denkweise: 


Die in der Octave begriftene Sones betreffend, so sind dieselben 
entweder dominantes oder servientes. Dominantes sind die Quarter 
und Quinten sowohl (als) die Semifonia aus deren unterschiedenen 
Situation der Unterscheid der Modorum herrühcet. Die übrigen 
Soni sind Servientes und bedürfen keiner besonderen Betrach- 
tung (92); 

dabei ist bemerkenswert, daß nicht nur die Rahmentöne 
der Tonleiter-Tetrachorde in Betracht gezogen werden 
(C, £ g, c). sondern auch - der veränderten kompositions- 
geschichtlichen Situation entsprechend — die zwei „Leit- 
tóne" (e, bi: 


die Unterscheidung zwischen authentischen und plagalen 
Modi: 


vgl. Johannes AfA., Musica (um 1100): Dominus namque sive 
magister noa tantan in propria potestatem babet, sed etiam in 
ea quae sunt subditi eius, Subdito autem sufficere debet si a magi- 
stro sibi concessis humiliter ut liceat, nedum ad ea quae sunt 
praelati sui cemerarie se proripiat. Si ergo plagales in ascensu 
quintam perarro debent contingere, quanto rarius sextam (CSM 
I, 93: AL 27}; 

Johannes, Summa musicae (um 1300): Authentus dicitur quasi alte 
extentus, quía superiores claves magis ascendi: vel dicitur authen- 
tus quasi authenticus, quia dignior est plagalı, et quasi dominus 
est illius (GS IIT, 218b); 
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Gassendi 1654; Ceterum ex r2, modis, qui loco sunt impari, ut 
puta 1. 3. 5. 7. 9. Ir. vocari solent principales, Dominantes, authen- 
Bet: qui uero sunt pari, ut puta 2, 4. 6. 8. 10, F2. dici solent coffa- 
terales, famulantes, plagales (ohne Dag 31: 


die Beschreibung des für einen Modus konstitutiven bzw. 
von einem Modus beanspruchten Tonraums mit Blick auf 
die obere Begrenzung: 

vgl. Aribo, ep. cít.: Excellentes [sc, das Tetrachord d-g] iure 
sunt principales, quia ita dominantur autentis, nt in ipsis sit ascen- 
sionis torum finis (CSM 2, 15: 36); 

Wollick 1501: Quandoquidem regalis supra vocem finalem do- 
mitans parumper aut nibil eandem descendit. Subiugslis enim 
partim supra partimque infra finalem famulatur (IT, 9; S. 56, 
14ff.); 

die Unterscheidung der Rangordnung von Zwammen- 
klängen in der Kontrapunktlehre; nach Johannes Boen 
„dienen“ Terz und Sext den perfekten Konsonanzen und 
passen sich diesen durch Alternieren zwischen ihren beiden 
Erscheinungsformen (groß/klein) an; die Quart hingegen 
wird zu den „herrschenden“ Klängen gerechnet, da sie 
sich im Quint-Oktav-Klang notwendigerweise mitergibt: 
Musica (1357): Mon etiam dyatesseron alicui sicut tertia famu- 
latur vel sexta: consenantibus namque quinta et dupla, necessa- 
rio consonabit et dyatesscron; et ideo de hiis, que servilis condi- 
tionis sunt non curantes, dumtaxat dominantibus intendetur 
(ed. Frobenius 76: IV, rooi); 

die Charakterisierung der durch Dehnung hervorzuheben- 
den Textsilben in den liturgischen Lesungen wie auch bei 
sonstigem Textvortrag: 

H Eger, Cantuagium (1380): Sed etiam in lecturis ecclesiasticis 
et sermonibus publicis, si recte intellegi debeant, oportet sylla- 
bas quasdam aliis teneri longius, primas scilicet. semper post 
silentium, ne in aperitione oris leviter tunc sileant, et dominantes; 
quae sunt in monosyllabis dictionibus ipsamet dictio, in dissyl abis 
latinis semper prima, in polysyllabis longa ultimae proxima, in 
hebraicis vero et graecis semper ultima (ed. Hüschen 46). 


if. Im engeren Bereich der Tonartenlehre begegnet der 
Ausdruck (note) dominante seit dem 16. Jh. zunächst in 
frz. Schriften und bezeichnet hier, bei unterschiedlicher 
Festlegung im sachlichen Detail, den zusammen mit (oder 
nach) der Finalis WICHTIGSTEN Tow EINES MODUS. 

(1) Im 4ltesten greif baren Beleg bezieht sich der Ausdruck 
note dominante auf den Tenor (TUBA) DER ACHT TRADI- 
TIONELLEN KIRCHENTONARTEN (— Tenor L (e: 


Menehou 1558, Kap. XIV: Des huit tons de toute musique: Pour 
facilement entendre, et scavoir, que c'est que d'un ton, ce n'est 
autre chose sinon qu'une certaine situation de notes par regle, 
contenant expressement la maniere de cognoistre leur fin, et 
notes dominantes, par lesquelles un chacun ton est cognu (23). 


In der Fortsetzung dieses Textes werden die Tenores der 
acht traditionellen Kirchentonarten beschrieben, die hier 
wohl zum erstenmal als „note dominante! bezeichnet wer- 
den: 

Kap. XV: De leurs notes dominantes, et de leur fin: Le premier, et 
le second se finent tous deux en ré, mais le premier a sa note dor 
minante en la, qui est une quinte plus haute que sa fin, Et Ie second 
eu fa, qui n'est qu'une tierce seulement. 

Le tiers, et le quart se finent tous deux en mi, mais le tiers a sa 
note dominante en fa, une sixte plus haut que sa fin, Et le quart 
en la, d'une quarte (24). 

Zwar gibt Menehou keine Erklarung oder Definition. 


Möglicherweise war seine Wortverwendung bereits ge- 
läufig. Seine Beispiele jedoch lassen keinen Zweifel an der 
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Identifizierung von note dominante und Tenor (Bsp. zu- 
sammengestellt nach 5.24): 


dominantes 
finale u 
Air, d Modus 1 2 d A 5 8 T 8 


Erst einige Jahrzehnte später wird auch eine Begrūndung 
für diese Benennung gegeben (Maillart, zit. unten L (2)): 
wegen seiner großen Häufigkeit und starken Auffälligkeit 
sei der Tenor der „herrschende Ton* eines Modus. 

Nachdem Glarean die Tonarten von ache auf zwölf er- 
weitert hatte, erhielten auch die vier neuen Tenores in 
Frankreich die Bezeichnung dominante, wie etwa aus der 
Tabelle der zwölf Modi bei Dom Jumilhac (1673} hervor- 


geht (187): 


dominant 
finals c 


Nr, d. Modus 


Im einzelnen erläutert Dom Jumilhac: 


Les notes modales sout celles qui sont les plus propres tant à l'éra- 
blissement d'un mode, qu'à sa distinction d'avec les autres: tel- 
les sont les deux extremes de feur octave, leurs finales et leurs 
dominantes. Ces mesmes notes sont encore appelées principa- 
les... ou bien Cardinales... 

La dominante est comme la maistresse ou la Reyne des autres 
notes et celle sur qui le chant a davantage son cours, son retour 
et son soustien, et qui jointe avec la finale donne ensemble la 
principale forme et la distinction à chaque mode (186f.). 


BrossardD (1703) *1704 bestätigt diese Auffassung: 


Art. Tuono, § 2, IH: Or pour connoitre de quel Ton ces Portions 
de Modes ont été tirées, aprés avoir examiné quelle est leur Finalle, 
il faut prendre garde quelle est leur Domtinante, c'est à dire, quelle 
est la Nofe la plus souvent repetée ou rébattud dans la suite de ces Chants. 
Car si cette Note Dominante est 5. ou. 6. degrez au dessus de Ia 
Finalle, pour lors le Ton sera Authentique; et si elle n'est que 3. ou 
4. degrez plus haut que fa Finalle; le Ton sera Plagal (208). 


In Anlehnung an Brossard formuliert J. Grassineau 1740 
im Art. Dominant seines Mus. Dict.: 


DOMINANT of a mode, that sound which makes a perfect fifth 
to the final, in authentic modes; and a third to the final, or sixth to 
the lowest chord of a plagal mode (66). 


Diese Bezeichnungsweise hat sich bis heute 1m kirchlichen 
Sprachgebrauch erhalten: 


vel. Johner/Pfaff $1056: Man kann den Tenor auch als Dominante 
bezeichnen, doch mub dann genau hinzugefügt werden, um 
welche Dominante es sich handelt, Man wird in diesem Fall also 
nur von der psalmodischen Dominante sprechen, im Gegensatz 
zur harmonischen, die nicht mit dem psalmodischen Tenor iden- 
tisch sein muB (155). 


(2) Manchmal wird, und zwar nur im frz. Sprachbereich, 
der Ausdruck note dominante auch speziell auf den RE- 
ZITATIONSTON DER PSALMODIE angewandt: 


vgl. Maillatt 1610: Ayant uisques à present, traicté des douze 
modes de musique, il reste maintenant (suyuant nostre promesse) 
4 parler des huict tons des Pseaumes; qui ne sont autre chose (com- 
me a esté dict) que huict sortes de chant, jnuentées pour chanter 
les Pseaumes. Lequel chant, combien qu'il soit ordinairement 
divisé en trois parties, à scavoir, commencement, milieu, et la 
fin, qu'on appelle ordinairement Intonation, Mediation, et Euoua£: 
si est-ce, que tout est referée, et depend d'un seul, qui est la notte 
dominante, pare que [Intonation tend à icelle, la Mediation se 
faict en icelle, et l'Éuoué commence toujours par icelle... 
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Et pour ceste cause, Ta notte susdite est appellée notte dominante, 
d'autant que c'est elle qai domine, gouverne, & declare, par le 
changement susdict, la diverse nature & la qualité du chant sus- 
dict qui est ce qu'on appelle, Ton; et a bon droict: car si tonner 
n'est autre chose... que puissamment, et continuellement son=- 
ner, le ton ne doit estre autre chose, qu'un son puissant, ou conti- 
nucl, qui est l'explication de la notte dominante. Car si la notte, 
en la musique, est la marque d'un son, la notte dominante doit 
estre la marque d'un son continuel, qui est signifié par ce mot de 
Tor, Toutes lesquelles choses prouvent suffisamment, que ce mot 
Ton, est le propre nom du chant des Pseaumes, et qu'il a esté 
inventé, dés la premiere institution d'iceluy chant, pour le signi- 
Ber (1976). 

Da in der Praxis der Rezitationston der Psalmodie dem 
Tenor der traditionellen Kirchentonarten entspricht, han- 
delt es sich nicht um einen neuen Begriff, sondern ledig- 
lich um eine Einengung des sachlichen Bezugsfeldes, Im 
übrigen mußten die Bermühungen Maillarts, zwischen ,ton* 
und mode" zu unterscheiden, erfolglos bleiben, da beide 
Termini schon seit Jahrhunderten als austauschbar galten 
(s. auch Tonika L). Der Unterscheidungsversuch läßt aber 
erkennen, worauf es Maillart bei der Charakterisierung 
der note dominante ankam: wenn der Tenor als ausge- 
sprochener Rezitationston fungiert, wirkt er viel auffal- 
lender als in den anderen Kirchengesängen - er dominiert. 
Auch BrossardD hebt hierauf eigens ab (zit. oben E. (1) 
und unten TIL). 


(3) Die Schwankungen unter den traditionellen Tenores 
weichen seit dem früheren 17. Jh. unter dem Einfluß der 
sich allmahlich durchsetzenden Dreiklangsharmonik einem 
Vereinheitlichungsprozeß. S. de Caus, der die Modus- 
Numerierung niche von Glarean, sondern von Zarlino 
(1473) übernommen hat (der 1. Modus basiert auf der Fina- 
lis C), gliedert 1615 die Oktavgattungen (wie vor ihm 
schon Yssandon, s. unten IIL (1) regelmäßig nach Quinten 
und Quarten (authentisch: C-g-c, Dad usw., plagal: 
G-C-¢, A-D-a usw.). Dabei wird die note dominante auf 
die fünfte Stufe, also den TENOR DER AUTHENTISCHEN Mont, 
und auf die vierte Stufe des plagalen Oktavraums, also die 
FINALIS DER PLAGALEN Mont, festgelegt, die indes als 
Quinte en bas de son aigu“ zu verstehen ist: 


Et quand à la note comprise entre le Diapason dite d'aucuns 
modernes Note Dominante, on la fera ouir souvent, à celle fin de 
suivre la nature de la mode, ou ladite note sera. Car cest celle qui 
donne ordinairement l'ornement à la Mode, que l'on désire re- 
présenter, La Premiere Mode... est comprise au Diapason de C. 
sol, fa, ut, qui est G. sol, ré, ut, sera la note dominante, er les deux 
autres ensemblement seront le gouvernail de toutes les autres, 
La deuxiesme Mode... Doncques ceste Mode estant contenue 
entre le Diapason de G. sol, re, ut, la quinte en bas de son aigu 
dudit G, sol, re, ut, sera C. sol, fa, ut. Ainsy ladite note de C. sera 
la fin, et aussy la notte dominante de ladite Mode... 3° Mode. 
Ladite Mode est contenue entre le Diapason de D, la, sol, re. 
Elle a sa notte dominante en A, Ia, mi, re... 

La Quatrieme Mode est contenue entre le Diapason de A Ia, my, 
ré, ayant sa note dominante en D. la, sol, ré. usw. (20-24; eine 
Tabelle der 12 Modi mit ihren Haupttónen p. 20). 


In diesem Text erscheinen die plagalen dominantes ver- 
wirrenderweise mit den plagalen finales identifiziert. Mög- 
licherweise haben sich die beiden dominante-Begriffe von 
de Caus aus diesem Grunde nicht durchgesetzt. 


IH. Eine neue Auffassung zeichnet sich ab, sobald die Töne 
einer Tonleiter weniger in ihrem melodischen Stellenwert 
und zeitlichen Ablauf als vielmehr in ihrer räumlichen 
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Anordnung gesehen werden. Insofern mag es sogar nahe- 
gelegen haben, die Töne eines Modus nach ihrer HGHEN- 
LAGE zu betrachten und zu benennen: der höchste Ton 
„dominiert“ unter dieser Perspektive über die anderen. 


CO Yssandon teilt 1582 die Oktave in den authentischen 
Modi durch die Quinte und in den plagalen durch die 
Quarte, Als dominante bezeichnet er dabei jeweils die 
OBERE ÜKTAYGRENZE DES AMBITUS, in den authentischen 
Modi also die Oberoktave, in den plagalen die Oberquint 
der Finalis: 


Table des huirt tons, à scavoir 
Mediante, D'ominante, et Finale 
domine 
a medie 
D prent son commencement 
et fin 
a domine 
D medie 
A descent 
e 
H 
E 


r. Dorius in 


2. Hypodorius in 


domine 

medie 

prent son commencement ou 
descent et fine 

domine 

medie et fine 

prend son commencement 
ou descend... (IL, 12) 


3. Phrygius in 


4 Hypophrygius in E 
H gravi 


(2) Vom 17. Jh. an wird mit Blick au£ die Hóhenlage der 
ausgezeichneten Tóne nicht mehr die Oktave, sondern die 
Quinte geteilt; als dominante gilt nunmehr die OBER- 
QUINTE: 


vgl. Parran 1639: Il y a ordinairement ex chaque Mode trois 
notes ou chordes, lesquelles sont plus usitées, et sur lesquelles 
les parties tombent le plus souvent, appellées pour cette raison 
Cadences, pource que les parties du chant se rencontrent fre- 
quemment sur telles notes, commes les meilleures, plus douces, 
naturelles et essentielles, 

Ces Cadences sont au nombre de trois sans plus en chaque 
Mode... La premiere et la plus parfaite c'est la finale... La den- 
xi&me Cadence est appellée médiante... 

Secondement, si nous comparons les trots notes ou chordes pro- 
pres de chaque Mode, l'une avec les deux autres, qui font Jes 
deux plus proches accords, à scavoir le Diton ct le Diapente, 
comme ut mi sol; alors nous dirons qu'ut c'est la finale, mi la 
mediante, et sol la dominante. 

La troisième espace des Cadences ditte dominante, comme sej- 
gneuriant et tenant place sur les autres: car comme la médiante 
est ainsi nommée, pource qu'elle tient le milieu entre la finale et 
la dominante: de mesme aussi la dominante a retenu ce nom, à 
cause qu'elle tient le plus haut entre les deux autres (127f.). 


Erstmals wird hier eindeutig begründet, warum der obere 
Ton ,dominante' heiBt: weil ex gegenüber den anderen 
beiden die hóchste Lage einnimmt (zur ,,cadence ditte 
dominante" vgl. Art. Kadenz I. (2), Tabelle Nr. 12). 
Delair bestätigt 1690 diese Auffassung und präzisiert zu- 
gleich den Begriff der chordae essentiales, der im voran- 
gegangenen Zitat bereits angedeutet ist: 

Cháque ton à trois cordes essentielles, lesquelles sont d'une tierce 
plus haute l'une que l'autre, par exemple, lut à trois cordes essen- 
tielles, qui sont ut, mi, sol, le ré, en à trois qui sont ré, fa, la, ainsi 
des autres. 

La premiere de ces cordes s'apelle principale, par ce quelle sert 
de fondement... elle s’apelle aussi finale... la seconde s'apelle 
médiante... la troisitme s'apelle dominante par ce quelle est 
la plus haute desdites cordes (53). 
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Dem Zitat folgt eine Tabelle mit den drei wichtigsten Ka- 
denzen: es sind diejenigen über der Finalis, der Mediante 
und der Dominante (33-57). 

Beinerkenswert ist, daD die cordes essentielles noch immer 
in Zusammenhang mit den verschiedenen Kadenzen ste- 
hen. Dieser Zusammenhang wird jedoch gegen Ende des 
17. Jh. nicht mehr erwähnt: 


vgl. Masson(1694) *1705: Ces deux Modes ont chacun trois notes, 
qu'on appelle cordes ou notes essentielles. 

Il y en a une qui sert de fondement aux autres, et qui sert à finir 
toutes les Pièces de Musique: c'est pour ce sujet qu'on l'appelle 
Finale. 

La seconde s'appelle Médiante, et la troisième Dominante (9). 


BrossardD (1703) 21705 fügt den bisherigen Ausführungen 
nichts Neues hinzu (ähnlich wie Masson erwähnt er nicht 
einmal ausdrücklich, daß die dominante die fünfte Stufe 
einnimmt), trägt aber dazu bei, ge im Ausland zu ver- 
breiten: 

vgl. Art. Medo, $ 1: Dans quelque Chant que ce soit, il y a trois 
Chordes principalles. La premiere... [est] la Finale, La 2°. est 
celle, qu'on rebat, qu'on repette, et qu'on entend plus souvent, que 
pas un autre, c'est pour cela qu'on la nomme en Latin Repercussio, 
comme qui diroit, Rebatiemenf, et en Francais, la Dontinante, La 
3%. est celle qui tient le milieu entre la Finalle et la Dominante, 
et qui pour l'ordinaire est une 3* au-dessus de la Finalle, on la 
nomme La Mediante, On nomme autrement ces trois Chordes, 
Sons essentiels du Mode (46). 


Die früheste nichtfrz. Formulierung dieser Auffassung 
findet sich 1708 bei Walther: 


Trias Harmonica ist der Grund aller Zusammenstimmung und 
bestchet aus dreyen Sonis radicalibus... 

Der unterste Sonus wird Basis, Sonus fundamentalis, und Extremus 
infimus, item finalis genennet. Der mittlere wird Medius oder 
Medians, und der oberste Extrentus summus, Exelusut und Dominans 
genennet (ed. Benary 100); 

vgl. auch WaltherL (1732), Art. Chordes essentielles d'un Mode: 
Hierdurch werden die drey Saiten oder Klänge einer jeden Irig- 
dis harmonicae gemeinet, deren erste oder unterste, Chorde finale... 
der Endigungs-Klang; die mittlere, Chorde mediante... der ver- 
mittelnde; und die oberste, Chorde dominante... der herrschende 
Klang heisser, weil er der oberste unter diesen dreyen Klingen ist. 
z. E. c.e.g./d.f.a. (160); 

ibid., Art. Dominante: Dominante (iist. gall] ist der obere sonus 
einer Triadis harmonicae z.E. g gegen das untere c. (213). 


Während Walther dem Wort Dominans 1708 noch keine 
Vorrangstellung vor entsprechenden Synonyma zugesteht 
- er bietet vielmehr zwei Alternativen an —, entscheidet er 
sich ein viertel Jh. spáter eindeutig zugunsten des Wortes 
Dominante. Dabei verrät schon das frz, Lemma Chordes 
essentielles d'un Mode das Ursprungsland dieser Auffassung. 
Walthers Begründung für die Anwendung des Wortes 
Dorninante entspricht derjenigen von Parran. 

Es fällt allerdings auf, daß bei Walther die Betonung stärker 
als bei den frz. Autoren vom melodischen auf den akkor- 
dischen Aspekt verlegt ist. Der Text setzt ein mit dem Aus- 
druck “Trias Harmonica“, und nur weil deren drei Töne 
dem Dreiklang der ersten Stufe angehören, werden sie zu- 
gleich als chordae essentiales betrachtet. Möglicherweise 
akzentuieren die frz. Autoren, die die Dreiklangs-Prägnanz 
gewiß ebenso stark empfinden, den harmonischen Aspekt 
deshalb weniger stark, weil für sie - anders als für die dtsch. 
Autoren — mit dem Wort dominante bereits primär melo- 
diebezogene Aspekte verbunden sind. 

In Deutschland hält man an der Auffassung von der Do- 
minante als dem obersten Ton der chordae essentiales noch 
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bis zur Mitte des 18. Jh. fest, während in Frankreich Ra- 
meau dem Terminus schon 1722 eine neue Bedeutung gibt. 
Sorge etwa schreibt noch 1745/47: 


Unter diesen sieben Stuffen sind nun die drey, welche die herr- 
schende Triadem c e g ausmachen, Soni oder Chordae essentiales, 
wesentliche Klinge: Die übrigen 4. aber d f a h sind naturales. 
Die Essential-KEinge sind mit viereckigen, und die naturales mit 
runden Noten angezeiger. Die Finalis gebet in mediantem per 
tonum [z. B. in C-dur: c-d(—)]; die medians in die dominantem 
per semi-tonium Te-f(-g)] ...; die dominans aber durch zwey 
tonos [g-a-h (c)] ...; in die Octav oder Final-Chorde (28); 
a. Nach der Final-Chorde hat kein Klang größeres Recht, sich 
am ersten hóren zu lassen, als die Chorda dominans; die übrigen 
5 haben sich unter einander verglichen, daß sie auf keinen Rang 
sehen wollen (34). 


Noch am Anfang des 19. Jh. wird diese Auffassung bei 
G. Weber (1817) 21824 — wenn auch ablehnend - erwähnt: 


Insbesondere wird die Terz des Grundtons zuweilen Mediante 
genannt, und dic Quinte Dominante; wir werden jedoch diese 
beiden Ausdrücke zur Bezeichnung dieser Begriffe nicht ge- 
brauchen, am wenigsten den letzteren {nämlich den Namen 
Dominante für die Quinte des Dreiklangs), indem er nebstdem 
auch noch etwas Besonderes bezeichnet, wovon weiter unten 
(I, 187£.). 

Im ital. und engl. Musikschrifttum kommen dominante 
bzw. dominant vor dem 19. Th. kaum vor. Deshalb lassen 
sich auch Verwendungen im Sinne der Abschn. Il, und UL 
hier nicht nachweisen. 


(3) Im Zuge der Befestigung der Dur-moll-Tonalität ver- 
liert um 1700 die Terz über der Finalis einer Tonart als 
„mediante“ nach und nach an hierarchischer Bedeutung: 
die Theoretiker geben die Vorstellung von den chordae 
essentiales allmählich auf, was aber richt die hervorragende 
Rolle der „dominante“, als der Quint über der Finalis, 
tangiert. Im Gegenteil: ste wird durch diesen Prozeß pe- 
stärkt und damit auch terminologisch ausschließlich auf dic 
FÜNFTE STUER EINES JEDEN MODUS fixiert, So kann Cam- 
pion 1716 lapidar bemerken: 
Finalle est la première du ton. Dominante, est la cinqui&me du 
ton (10), 
Yon der dritten Stufe ist hier nicht mehr die Rede. Hin- 
gegen gewinnt die vierte Stufe von jetzt an mehr und 
mehr an Gewicht. Hiermit ist auch theoretisch die har- 
monische Tonalität fundiert, und es ist zweifellos kein 
Zufall, daß gleichzeitig (1707) der Terminus Tonika an- 
stelle von Finalis eingeführt wird. Damit jedoch sieht sich 
der Wortsinn von ,Dorminante" seiner einstigen Selbstver- 
ständlichkeit beraubt. Tonal aufgefaDt ‚dominiert‘ natür- 
lich die Tonika, nicht die Dominante: 
vgl. Schönberg (1911) 91922: Der Ausdruck Dominante für die 
V. Stufe ist eigentlich nicht ganz korrekt. Dominante heißt die 
Beherrschende, würde also besagen, daß die V. Stufe eine oder 
mehrere andere beherrscht. Das kann natürlicherweise nur ein 
Bild sein, scheint mir aber als solches nicht richtig, denn der 
fünfte Ton, die Quint, erscheint in der Obertonreihe selbstver- 
ändlich später als der Grundton, ist also für den Klang von 
geringerem Belang als der Grundton, der früher und daher 
öfter vorkommt. Es ist also für das Verhältnis eher eine Ab- 
hängigkeit der Quint vom Grundton charakteristisch als das 
umgekehrte, das Beherrschtwerden des Grundtons von der 
Quint. Wenn etwas dominiert, so kann das mur der Grundton 
sein, und jeder Grundton kann weiter beherrscht werden von 
einem eine Quint unter ihm liegenden Ton, in dessen Ober- 
tonreihe er als Quint, an zweiter Stelle, erscheint. Soll das Bild 
also richtig sein, dann müßte, da nicht etwas von untergeord- 
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neter Bedeutung als herrschend bezeichnet werden sollte über 
etwas von übergeordnerer, der Grundton den Beinamen Do- 
minante führen. Ich behalte den Ausdruck Dominante bei, um 
nicht durch eine neue Terminologie Verwirrung anzvstiften 
und weil, wie spáter gezeigt wird, dieser Akkord, wenn auch 
nicht Beherrscher der Tonart, so doch eines Teiles von ihr, 
ihrer oberen Region, der Ober-Dominant- Region ist; aber es sei 
gleich erwähnt, daß vieles von dem, was ich über die Werte 
der Stufen mit Rücksicht auf ihre Fähigkeit, Folgen, Akkord- 
folgen zu bilden, sagen werde, auf dieser Erkenntnis beruht, 
nämlich, daß die Tonika die beherrschende und die Dominante 
die beherrschte ist (36). 


IV. Im Laufe des früheren r8. Jh. wird eine harmonische 
Denkweise greifbar, die sich bemüht, den zuvor meist 
isoliert betrachteten Akkord in eine ,,Locm DES AEKORD- 
SATZES hineinzustellen. Hierbei verschiebt sich, systema- 
tisch reflektiert seit Rameau - in Ansätzen seit 1722, pri- 
aiser formuliert seit 1726 —, der Blickwinkel der Betrach- 
tungsweise von den Stufen einer Tonart, die auf dic Finalis 
bezogen sind (sons principaux), zu den Schritten des Fun- 
damentalbasses überhaupt. Diese Verschiebung findet ih- 
ren terminologischen Niederschlag in zwei Ausprigungen 
des Dominant-Begriffs, die einander inhaltlich wieder 
überschneiden, Sowohl die Stuten- als auch Funktions- 
theorie, die als solche erst im späten 19, Jh. definitiv aus- 
einandergetreten sind, haben hier ihre Grundlagen. 


(1) Rameau bezeichnet 1722 als dominante die Quinte über 
der Finalis des Basses, wobei der Nachdruck auf dem 
Aspekt des nachfolgenden Fundamentalschrittes liegt: 


On appelle Dominante la premiere des deux nottes qui dans la 
Basse forment la cadence parfaite, parce qu’elle doit précéder 
rotijours la Notte finale, et par conséquent la domine ($6). 


1726 fügt Rameau der Oberquint als symmetrische Ent- 
sprechung die ,,sous-dominante’ genannte Unterquint 
hinzu. Seither wird mit dominante EINER DER DREI HAUPT- 
TONE EINER TONART bezeichnet: 


On appelle Son principal ou Note totique, Ic Son principal de la 
Modulation; sa Quinte au-dessus, Dominante; et sa Quinte au- 
dessous, Soms-dominame (38); 

vgl. Rameau 1737: ll n'y a que trois Sons fondamentaux, la 
Tonique, sa Domiranie, qui est sa Quinte au-dessus, et sa. Son- 
dominante, qui est sa Quinte au-dessous, ou simplement sa 
Quarte (171); 

1750 erklärt Rameau den Zusammenhang der drei Haupt- 
tóne einer Tonart untereinander auf der Grundlage der 
» proportion triple", d.h. der für ihn jegliche Harmonie 
konstituierenden Quint-Relation (p. 31£): 


... ét comme le principe [de Ja résonance] en fait frémir deux 
en méme-temps, l'une au-dessus, l'autre au-dessous, auxquelles 
j'ai donné partout ailleurs le nom de Dominante, et de Sons- 
dominante, elles forment pour lors avec Tui cette proportion 
triple, 1.3.9, ou 3.9.27, OU encore 9.27.81, ce qui est tout un, 
ainsi 


mmm, Ue ECLUIOILILOOhL» 
Quinte au-dessous Quinte au-dessus 
ou Sous-dominante ou dominante 

3 9 27 
fa ut sol 


Générateur ou son principal 
ou encore, note tonique 
"———— MH NENNEN RE, nl E M s Ü—- 


Beachtenswert ist, daß Rameau hier und überall mit dem 
Wort dominante (wie auch mit den beiden anderen von 


Dominante - Tonika - Subdominante 


ihm abgeleiteten bzw. auf es bezogenen Termini) den 
Fundamentton bezeichnet und nicht — wie in der Fachlite- 
ratur häufig ungenau referiert - den Fundamentton ein- 
schließlich des Akkordes darüber. 

Da cs Rameau jedoch in erster Linie um die folgerichtige 
„Logik“ der harmonischen Fortschreitung geht, kann er 
bei der traditionellen, gewissermaßen „statischen“ Identi- 
fikation von Dominante und FÜNFTER TONARTSTUFE nicht 
stehenbleiben: aus harmonischer Perspektive führt er ,,dy- 
namüsche" Kategorien ein, denen zufolge auch andere 
Stufen zur dominance erklärt werden können. 


(2) Schon 1722 weitet Rameau den Begriff der dominante 
auf JEDEN TON aus, WELCHEM DIB ÜBERQUARTE ODER DIE 
UINTERQUINTE FOLGT: 


^. scachant encore qu'une Notte n'est appellée Dominante, qu'en 
ce qu'elle en précéde une autre, qui est une Chüarte au-dessus, 
ou une quinte au-dessous (204). 


Dieser ProzeB der Verallgemeinerung ist im Zusammen- 
hang mit dem Übergreifen der Kadenzschlüsse auf die 
satzinterne Folgeordnung der Harmonien zu sehen, wie 
sie Riemann ([1898] *1920, 473) mit Blick auf Rameau 
im Sinne einer „vollständigen Lehre von der immanenten 
Logik der Harmoniefolgen, einer Lehre von der natür- 
lichen Gesetzmäßigkeit der Harmonicbewegung" konsta- 
tiert hat {> Kadenz IV.(1Y). 

In diesem Sinne kann Rameau 1737 kurz und bündig defi- 
nieren: 

DOMINANTE. C’est la Quinte d'un Son quelconque (Table 
alphabétique des termes). 


Da für Rameau harmonischer Zusammenhang sich durch 
den Wechsel von Klangqualitäten konstituiert, sieht er im 
Prinzip der DissoNANZAUFLÖSUNG das eigentliche Agens 
der grundlegenden Akkordverbindungen. Ohne dieses 
Prinzip, das im Tonsatz real nicht gegeben zu sein braucht, 
sondern als mitgedacht genügt, wären die tragenden Ak- 
kordfortschreitungen nur zufällig und ohne jede zwingen- 
de Verkettung: 

Rameau 1737: La nécessité de la Dissonance se reconnoit dans 
l'uniformité de l'Harmonie que produisent les trois Sons fon- 
damentaux du Mode; de sorte que par cette uniformité chacun 
d'eux peut prendre le méme empire sur l'Oreille (107). 

.». Or iE ne faut pas laisser l'Oreille dans une pareille incertitude, 
il faut, du moins, pouvoir l'en tirer, quand on le veut; et i] n'y 
a que la Dissonance Harmonique qui puisse nous favoriser en 
ce cas (108), 


Deshalb versiebt Rameau hyporhetisch die Grundakkorde 


über den Fundamenttónen dominante und sous-dominante 
mit charakterisierenden Dissonanzen, indem er, innerhalb 
der Diatonik bleibend und das Prinzip der Terzschichtung 
weiter verfolgend, bei den dominantes eine kleine Terz 
über den Grundakkord hinzufügt, bei den sous-dominantes 
eine kleine Terz unter den Grundakkord, Die unterschied- 
liche Weise der Hinzufügung erklärt Rameau zunächst 
(z.B. 1737) mit der unterschiedlichen Oktavteilung: die 
dominante teilt sie harmonisch, die sous-dominante arith- 
metisch. Im Bestreben konsequenter Zurückführung simt- 
licher harmonischer Phänomene auf das Quintprinzip bzw. 
auf dic „proportion triple" begründet er 1760 die Herkunft 
der charakterisierenden Dissonanzen mit der Behauptung, 
die dominante müsse ein Element der sous-dominante, 
nämlich deren Grundton, in sich tragen, die sous-domi- 
nante ein Element der dominante, nämlich deren Quint. 
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Nur auf diese Weise sei der innere Zusammenhang der 
fundamentalen Klänge garantiert. Das folgende Zitat er- 
klärt Herkunft und Funktion der der dominante hinzu- 
gefügten Septime: 
On la voit cette dissonance se former entre les extrémes d'une 
proportion triple; on ne la voit possible d'ailleurs que dans 
Pharmonie du conséquent, à laquelle se joint l'antécédent, pour 
lui servir de septième et sunit, par ce moyen, avec lui pour 
rentrer ensemble dans l'harmonie de leur terme moyen, où cet 
antécédent prépare l'oreille à recevoir le sentiment du genre 
dont le mode annoncé doit étre susceptible. Ici l'édifice n'est 
construit que des matériaux fondamentaux, nulle addition 
étrangére n'y participe: prenons pour exemple cet accord 

ré faditse la ut 

36 A $4 64, 


my voyonsnous pas l'antécédent » sixième octave de T 
former la septiéme du conséquent M deuxiéme octave de o ' 


ré ut 
32 64" 
ut ré 


ne sont-ils pas les identiques du ton majeur 8 g' qui en est 


dont le terme moyen est a ? Et ces termes de la septième, 


renversé? (210). 


1726 hatte Rameau, freilich noch ohne explizite Zurück- 
führung auf die „proportion triple", für die „sixte ajoutée" 
der sous-dominante schon ähnlich argumentiert: 


Aussi ne voit-on point icy la Dominante se réunir à Harmonie 
de la Sous-dominante, mais on voit sa Quinte ... prendre sa place, 
et la représenter pour ainsi dire (62). 


Die hinzugefügte Septime der dominante wird durch einen 
absteigenden (cadence parfaite), die als ,sixte ajoutée* be- 
zeichnete kleine Unterterz der sous-dominante durch einen 
aufsteigenden Sekundschritt in die Terz des Dreiklangs auf 
der ersten Tonartstufe aufgelöst (cadence imparfaite). Die- 
ser zur „natürlichen“ und „vollkommenen“ Auflösung 
drängende Dissonanzcharakter zeichnet die derart präzi- 
sierten ‚Funktionsstufen‘ in besonderem Maße aus: 


Rameau 1737: Mais ce qu'il y a de plus parfait en ceci, c'est 
que Ja Dissonance semble n'étre ajoutée de tous côtés que pour 
annoncer le genre du Mode par sa succession Diatonique ob- 
ligée: car elle passe toujours, soit la Septiéme de la Dominante, 
soit la Sixte majeure de la Soudominante, sur la Tierce du Son 
principal; Tierce qui constitue le genre en question ... (126). 
Sans doute que toute Note du Chant emploiée pour Sepriéme, 
sera Sauvée ensuite en descendant Diatoniquement sur la Tierce 
de la Note fondamentale qui doit suivre naturellement la Do- 
nüninte accompagnée de cette Septiéme ..." (199). 

... il faut d'abord que la succession fondamentale permette de 
passer à la Soudominante, et que dans ce moment, méme lorsque 
cette Soudominante existe déja, le Chant donne sa Sixte majeure 
suivie Diatoniquement en montant (202f.). 

LY Alembert, die Theorie Rameaus referierend (,,suivant 
les principes de M. Rameau}, faßt 1752 zusammen: 
Dans tout accord de dominante ... la note qui fait la septiéme, 
c'est-à-dire la dissonance, doit descendre diatoniquement sur une 
des notes qui font consonance dans l'accord suivant (79). Dans 
tout accord de sous-dominante, la dissonance doit monter 
diatoniquement sur la tierce de l'accord suivant (79£.). 
Freilich erweist sich in der Theorie Rameaus die Stufe, 
über der sich ein Quintsextakkord erhebt, als zweideutig. 
Die Sekunddissonanz zwischen Quint und Sext kann näm- 
lich auf doppelte Weise aufgelóst werden (,,double em- 
ploi"). Faßt man sie als Synkopendissonanz auf, so schreitet 
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die Quint des Akkords einen Halbton abwärts, faßt man 
sie aber als Durchgangsdissonanz auf, so steigt die Sext um 
einen ganzen Ton nach oben. Im ersten Fall erfordert der 
Vorgang im Fundamentalbaß einen Quintschritt abwärts, 
im zweiten Fall einen Quartschritt abwärts. Solchermaßen 
ist der Grundton ein und desselben Akkordes im ersten 
Fall als Dominante, im zweiten Falle jedoch als Subdomi- 
nante anzusehen, Im Falle der Dominante wird der Quint- 
sextakkord als erste Umkehr des Septakkords der zweiten 
Stufe gedeutet (vgl. Dahlhaus 1968, 23): 





Dennoch wird der auf diese Weise fixierte dissonante Cha- 
rakter von dominante und sous-dominante durch Rameau 
derart formalisiert, daß er sie häufig überhaupt nur noch 
unter dem Aspekt der AKKORDPORM sieht: 


Rameau 1737: La seule Note tonique porte J'Accord parfait 
ou naturel: on ajoute la Septiéme A cet Accord poor les Domi- 
nantes, et la Sixte majeure pour les Soudominantes, 

H n'y a qu'une seule Note tonique dans chaque Mode ou Ton, 
il n'y a, non plus, [und nicht, wie hiufig ziticrt: il n'y a plus 
qu'une seule ...] qu'une seule Soudominante; tout autre Note 
de la Basse fondamentale est Dominante (171f£.). 


Diese Definition bringt zum Ausdruck, daß es in jeder 
Tonart mehrere Fundamenttöne gibt, die als dominantes 
angesehen werden können, 

Um die fünfte Stufe von den hier genannten anderen do- 
minantes, die als dominantes von dominantes aufzufassen 
sind, zu unterscheiden, hatte Rameau bereits 1722 cine 
eigene Wortschöpfung geprägt: ‚dominante tonique'. Als 
wesentliches Unterscheidungsmerkmal der dominante 
tonique wird der Tritonus zwischen ihrer Terz und ihrer 
Septime angesehen; die übrigen dominantes hingegen ha- 
ben zwischen den entsprechenden Akkordtönen eine reine 
Quint: 

... la Notte tonique ne peut paroltre qu'après une Dominante 
dont la Tierce est majeure, et dont cette Tierce fait la fausse- 
Quinte avec sa Septiéme, que si la Tierce de cette Dominante 
n'est point majeure, et que les intervales de la fausse-Quinre 
ou du Triton n'y ayent point lieu entre sa Tierce et sa Septiéme, 
elle ne peut être suivie que d'une autre Dominante; qu’ainsi il 
est à propos de distinguer ces Dominantes en appellant Demi- 
Hantes tonigues, celles qui contiendront dans leur accord de 
septiéme un intervale de fausse-Quinte ou de Triton, et simple- 
ment Dorminantes, celles où ces intervales ne paroitront point 
(68). 

1737 Dt Rameau definitorisch zusammen: 

Nous distinguerons la Dominante d'une Tonique par l'épithéte 
de Dominante-tonique; de sorte qu'autrement, le mot seule de 
Dominante signifiera simplement une Dominante d'une autre 
Dominante (171). 

Die Schlußfähigkeit der dominante tonique kann auch in 
der Tatsache begründet gesehen werden, daB ihre Terz 
gleichzeitig Leitton (‚note sensible‘) ist und als solche da- 
nach strebt, sich in den Grundton der Tonika aufzulösen. 
1760 zieht Rameau sogar als erster eine bis heute für die 
frz. Praxis der Generalbaßbezifferung und harmonischen 
Analyse typisch gebliebene Konsequenz: er bezeichnet den 
Leitton, wo er als Akkordterz auftritt, mit einem Kreuz 
(*), die dominante tonique also mit {t}: 


Dominante - Tonika - Subdominante 


Si la note sensible se désigne ordinairement par un dièse ou 
béquare, et le plus souvent par un chiffre barré, d'où l'accord 
sensible doit étre reconnu, il seroit beaucoup mieux de la dé- 
signer par une simple croix, ainsi +, seule quand elle est tierce, 
og zu bout de la barre qui traverse le chiffre (75). 


D" Alembert gebraucht 1752 für die dominante mit reiner 
Quint zwischen Terz und Septime zaweilen den Terminus 
‚dominante imparfaite“ (67), dann wieder an anderer Stelle 
formuliert er ‚simple dominante’ (109). 

RousseauD referiert 1768 jedoch, daß sich dieser durch 
Rameau propagierte (und von d'Alembert aufgegriffene 
und präzisierte) terminologische Gebrauch nicht hat durch- 
setzen können. Die Komponisten nennten die dominante 
der Tonika einfach ‚dominante‘, die anderen dominantes 
hingegen ‚Fundamentaltöne‘ ( fondamentales“) : 


Art. Dominante: M. Rameau donne généralement le nom de 
Dominante A toute Notte qui porte un Accord de Septi¢me, et 
distingue celle qui porte l'Accord sensible par le nom de Domi- 
nante-Torigue; mais à cause de la longueur du mot cette addi- 
tion n'est pas adoptee des Artistes, ils continuent d'appeller 
simplement Dominante la Quinte de la Tonique, et ils n'appellent 
pas Dominantes, mais Fondamentalez, les autres Notes portant 
Accord de Septième; ce qui suffit pour s'expliquer, et prévient 
de la confusion (173). 

Tatsächlich konnte sich die differenziertere Betrachtungs- 
und Ausdrucksweise Rameaus auf die Dauer nicht durch- 
setzen. Dennoch erscheint sie - nachdem spätestens Fr.W, 
Marpurgs dtsch. Übersetzung von d’Alemberts Elémens de 
musique als Systematische Einleitung in die Musicalische Setz- 
kunst, nach den Lehrsätzen des Herrn Rameau (Lpz. 1757) für 
ihre Verbreitung gesorgt hatte - dank der enormen Aus- 
strablungskraft ihres Urhebers teilweise, wenngleich in 
abgeschwächter Form, auch in Deutschland: 


vgl. Kirnbergers Art. Dominante in Sulzers Allgemeiner Theorie 
[1771] 41792: Dieses französische Wort, das man nicht wol ent- 
behren kann, bedeutet allezeit den fünften Ton desjenigen To- 
nes, in welchem der Gesang und die Harmonie fortgehen, be- 
sonders wenn derselbe im Bal, als der Grundton einer Hat- 
monie vorkommt. Die ältern deutschen Harmonisten nennten 
dieses Quintam toni. Der fünfte Ton jedes Nebentones, in den 
man ausge wichen ist, wird auch seine Dominante genaunt. Weil 
es aber bisweilen nöthig ist, die Dominante des Haupttones, 
woraus ein Stik gesetzt ist, besonders zu nennen, so hat man 
dieser den Namen der tonischen Dominante gegeben (I, 702), 


Bis in die Gegenwart stößt man in Deutschland vereinzelt 
auf die Rameauschen Bezeichnungen. Aufschlußreich ist 
z.B. schon die Inhaltsangabe des Diariums mit dem Titel- 
eintrag „Harmonielehre. Vorgetragen von Hr. Musiklch- 
rer Davin. Nachgeschrieben von J.T. Combecher™ (1853): 


Auszug aus dem 6. Abschn.: Teil B. Die Vierstimmigkeit ver- 
mittels der Vierklinge oder Septimen-Akkorde 
IV. Arten der Septimenakkorde 
1. Dominantseptimenakkord 
(2) - (D... 
(g) Wichtigkeit des Dominantseptimenakkordes 
2. Der große Septimenakkord 
3. Der kleine Dominintseptimenakkord 
4. Der kleine Seprimenakkord 
usw. (nach Abraham 1966, 234). 
Zwar ist die überragende Bedeutung des Dominantsept- 
akkordes hervorgehoben (1.(g}), doch wird die Bezeich- 
nung Dominante selbst auch noch für andere Akkorde als 
den der V. Stufe verwendet: Davin „benutzt ... selbstver- 
stindlich die Begriffe Tonika, Dominante, Unterdominante, 
Parallele etc, aber wenn er wie viele Zeitgenossen die 


Dominante - Tonika - Sublominante 


Mollscptakkorde der IL, UL und VI. Stufe in Dur noch 
immer mit Rameau als ‚kleine Dominant-Septimen- 
akkorde' bezeichnet (als kleiner Septimenakkord gilt der 
septakkord der VIL Stufe), so ist der ordnende Begriff 
Dominante neutralisiert“ (Abraham 1966, 250). 

Noch heutzutage liest man bei H. Grabner (1944) 41971: 


Die Verselbständigung der Nebenfunktionen wird durch die 
Tendenz derselben hervorgerufen, sich zu dominantisieren, d.h. 
sich dominantlich auszuwirken. Dies äußert sich in dem Be- 
streben, in die einen Qwint- bzw. Quartschzitt entfernte Har- 
monie zu gelangen (I, 93). 


Spáter folgt hierza ein Notenbeispiel (95, Bsp. r10): 





Es handelt sich hier um eine Quint-Quartschritt-Sequenz, 
die Grabner ganz in der älteren Rameauschen Auffassung 
betrachtet: weil ein Akkord eine Quint höher (oder eine 
Quart tiefer) als der folgende liegt, wirkt er dominantisch. 
Aberauch im Frankreich des 19. Jh. finden sich noch einige 
wenige Relikte der Auffassung und Nomenklatur Ra- 
meaus. In einer anon. Rezension (1837) von F.-J. Fétis’ La 
musique mise à la portée... (1830) wird zunächst Fétis’ Defi- 
nition von dominante referiert: 

Dominante. Cinquième note de la gamme d'un ton; dans le ton 
d'ut, sol est la dominante. On donne le nom de dominante à 
cette note parce qu'elle se trouve dans la plupart des accords 
naturels (170). 


Fétis erklärt die Herkunft des Begriffswortes dominante 
mit der Häufigkeit ihres Vorkommens (ähnlich auch bei 
Fétis (1844) 91848: ,,... dominante, parce qu'elle se trouve 
dans un grand nombre de combinaisons d'harmonie” (2].), 
eine Deutung, die begriffsgeschichtlich zwar abwegig ist, 
aber immerhin zeigt, daB selbst einem Fétis offenbar das 
traditionelle Verstindnis verlorengegangen ist oder ihn 
nicht mehr überzeugt. Der anon, Rezensent kritisiert Fetis’ 
Erklärung, indem er den Rameauschen Aspekt der Dis- 
sonanzauflósung (résolution) bzw. die Akkordform als 
Gegenargument ins Feld führt: 


Il nous semble que ce n'est pas cette note qui devrait être appelée 
dominante, puisqu'elle ne domine nullement par elle-méme, 
mais bien l'accord de septiéme sur le degré de la gamme, qui 
rend nécessaire une résolution. On peut donc dire qu'il existe 
un accord de dominante mais non pas à proprement parler une 
note dominante (ibid.), 

In ähnlicher Weise versteht auch H. Reber 1862 stillschwei- 


gend den auf einer Stufe gebildeten Akkord, auch dann, 
wenn ausdrücklich nur von der Stufe die Rede ist: 


Dorénavant, par le mot degré, on sous-entendra l'accord formé 
sur le degré qui lui sert de fondamentale; ainsi nommer le degré, 
C'est désigner la fondamentale de Vaccord sous-entendu (19). 


Die damit verbundene Auffassung von der Nebendomi- 
nante als einer in Rameaus Formulierung ,dominante de 
la dominante‘ begegnet sporadisch 1896 in einem anon, 
Beitrag des Ménestrel : 


Jinsisterai ensuite sur la parenté qu'il y a entre l'accord de 
septième dominante et l'accord de septième de deuxième espèce, Le 
premier appelle dans sa marche naturelle l'accord parfait de tonique 
et se résout, par suite, une quarte au-dessus ou une quarte au- 
dessous [richtig: une quinte au-dessous]. 

Le second appelle dans sa marche naturelle l'accord de septidme 


dominante et se résout, par suite, une quarte au-dessus ou une 
quinte au-dessous. 

En d'autres termes, l'accord de septième de deuxième espèce est à 
l'accord de septième dominante ce que celui-ci est à l'accord par- 
fait de tonique. Il est la dominante de la dominante (380). 


(3) In der zweiten Hälfte des 18. Jh. werden Rameaus 
Aspekte der Dissonanzauflüsung und der spezifischen 
Akkordform aufgegeben, diejenigen der Tonartstufe und 
des Fundamentschrittes aber einseitig betont und auf die 
erste und fünfte Stufe beschränkt: der Dominant-Begriff 
wird folglich zusehends auf die FÜNFTE STUFE DER TON- 
LEITER eingeengt. Bs ist dieser Dominant-Begriff, der sich 
außerhalb Frankreichs, häufig unter Berufung auf Rameau, 
verbreitet hat, sein erster Reflex wird in Deutschland greif- 
bar und führt zur allmählichen Ausbildung der Stufentheo- 
rie. Kirnberger definiert 1774-76 die Termini Tonika, 
Dominante und Unterdominante und betrachtet deren 
Akkorde nur als elementare Harmonisierungsmöglichkei- 
ten einer Melodie: 

Wir bedienen uns dieser französischen Wörter der Kürze halber, 
und wollen sie denen, die derselben nicht gewohnt sind, erklä- 
ren: Tonica ist die Note, aus deren Ton das Stück geht; also 
z.B. in C dur oder C mol ist C die Tonica. Die Dominante oder 
Oberdominante ist allemal der fünfte Ton der Tonica, also in 
C dur oder mol die Note G. (T, 35, Anm. 28). 

ibid.: Hieraus läßt sich begreifen, daß es möglich sei, zu jedem 
reinen diatorischen Gesang einen Baß zu setzen, in dem nichts 
als die Dreyklange der Tonica, der Oberdominante und der 
Unterdominante vorkommen (H, 5). 


Innerhalb der nun in Deutschland bis zur Mitte des 19. Jh. 
zielstrebiger als in den anderen Ländern sich entwickelnden 
Fundamenttheorie - sie nimmt ihren Ausgang etwa bei 
G.J. Vogler (1776) und findet ihre konsequenteste Ausprä- 
gung bei S. Sechter (1853) — fällt zunächst eine gewisse Zu- 
rückhaltung im Gebrauch des Terminus Dominante auf. 
Man zieht offenbar die neutraleren Bezeichnungen ,fünfte 
Stufe" oder ‚Quinte‘ einem Begriffswort vor, dessen an 
Bestimmungen reichere Vergangenheit eben doch nicht 
gänzlich vergessen zu sein scheint. 

So umgeht G.J. Vogler 1776 den Terminus Dominante 
sogar ganz, teils wohl auch wegen der zeitgenössischen 
Manie, Fremdwörter zu vermeiden; 1800 führt er dann 
die Numerierung der Tonleiterstufen und ihrer Akkorde 
mit römischen Ziffern ein. H Chr. Koch definiert 1782 ~ 
bezeichnenderweise in eine Anmerkung verbannt - Do- 
minante als ein zuweilen gebrauchtes Synonym der Stu- 
fenbezeichnung ‚Quinte‘ (,,ein Intervall von fünf Stufen, 
als c-g, h-i“ [41]). 

G.Weber behandelt 1817 den ,, harten Dreiklang und den 
Hauptseptimenakkord auf der fünften Stufe von der To- 
nika" und fügt der Passage, sich gleichsam distanzierend, 
hinzu: 

Die Tonkunstsprache hat beiden den Namen Dontinantenakkord 
oder Dominantenharmosie beigelegt, und der Grundnote der- 
selben den Namen Dominante (I, 219). 


Erst S. Sechter definiert 1853 die Begriffe Tonika, Domi- 
nant und Unterdominant als, e, ste and 4° Stufe", um 
jene dann auch im weiteren Verlauf des Buches häufig zu 
gebrauchen, 

Auch die verschiedenen Versuche, den Dominantsept- 
akkord unter Vermeidung des Wortes ,Dominante' um- 
zubenennen, zeugen von der erwähnten Zurückhaltung 
gegenüber dieser Bezeichnung. Nach CG Weber 1817 (134 
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u, 219) und A.B, Marx (1839) *1857 (221) war zwar ,Do- 
minant(en)akkord' das allgemein gebräuchliche Wort. 
Vogler indes nennt thn 1776 die ‚Unterhaltungssiebente‘, 
weil er „das Gehör angenehm unterhalte“ (15), G. Weber 
schlägt ,Haupt-Septimenakkord* vor und referiert, andere 
bezeichneten ihn als den ‚wesentlichen Septimen-Akkord* 
(134), während Marx berichtet, einige ältere Theoretiker 
hätten ihn ,Leitakkord" (wohl nach Rameaus ,accord sen- 
sible’ als synonyme Bildung von ‚accord de dominante- 
tonique^) genannt (221). 

Wenn der Terminus dominante im 18. Jh. in Italien vor- 
kommt, so nur ausnahmsweise und — wie 1774 bei Martini — 
unter Anspielung auf Rameau: 


Da tutto cid si comprende con tutta chiarezza, non esser sola 
la Modulazione alla Quinta sopra, chiamata Dornirtante, come 
si vuole oggi giorno, ma esservi ugualmente (se non più com- 
provata dall’istessa Natura, e della Pratica), la Modulazione alla 
Quiuta sotto, chiamata Sottodominante (I, 93). 


Gleiches gilt auch für England, Im 19. Jh. allerdings ist die- 
ser Dominant-Begriff über ganz Europa verbreitet worden. 


V.(1) Die konsequente Gegenüberstellung der Tonge- 
schlechter in Oettingens dualem Harmoniesystem (1866) 
217913 erfordert als terminologische Konsequenz die Neu- 
bildung REGNANTE zu Dominante, sowie Oberregnante zu 
Unterdominante. Oettingen kritisiert in seinem Ansatz, 
der sich als Grundlegung einer rein systematischen Musik- 
lehre versteht, als Inkonsequenz, daß die Dominante in har- 
monisch Moll ein Durakkord ist. Er stelle deshalb der Dur- 
tonleiter spiegelbildlich eine von oben nach unten kon- 
struierte Molltonleiter gegenüber, deren Halbtöne (von 
der tiefsten Stufe ausgehend) zwischen der sechsten und 
fünften sowie der zweiten und ersten Stufe liegen und bei 
der somit auf der fünften Stufe, wiederum spiegelbildlich 
zum Dominantakkord der Durtonleiter gebildet, ei Moll- 
akkord zu stehen kommt. Diese radikale Gegenüberstel- 
lung der Tongeschlechter erlaubte nicht nur eine ebensol- 
che der Stufen und des Akkordbaus, sondern verlangte 
auch Konsequenzen in der Terminologie: der ,Tonalitit' 
der Durskala stelle Oettingen die ‚Phonalitär‘ seiner Moll- 
skala gegenüber, In strenger Symmetrie um einen Zentral- 
ton bauen sich die ‚tonischen Akkorde‘ von unten nach 
oben. die ‚phonischen Akkorde‘ von oben nach unten nach 
dem Prinzip des vollkommenen Akkordes mit Hauptton, 
großer Terz und Quint auf. Dergestalt benennt Oettingen 
die Molltonika ,Phonika', die Mollsubdominante ‚Re- 
gnante‘ und die Molldominante ‚Oberregnante‘; 


Tonalitat und Phonalität. Der Ton d bildet das Zentrum in 
beiden Geschlechtern, dem Schwerpunkt der Massen vergleich- 
bar. Die drei Hauptakkorde beider Gebilde erhalten Namen in 
bezug auf das Geschlecht. 
Es heißt in d*: d Tonika, a Dominante, ¢ Unterdominante, 

in d9: d Phonika, g Regnante, a Oberregnante (47). 


Hierbei wird der ‚phonische‘ bzw. Mollakkord nach sei- 
nem obersten Ton bezeichnet: 


Unterdominante Tonika — Dominanta 





Oberccgnante — Phonika 


Regnante 


Dominante - Tonika - Subdominante 


(2) Der harmonische Dualismus Oettingens und Riemanns 
wurde weitergeführt, indem die Mollfunktionen spiegel- 
bildlich zu den Durfunktionen benannt wurden. Mit do- 
minante bezeichnet V.d'Indy 1903 auch die Suspomi- 
NANTE EINER MOLLTONART: 


En mode mineur... l'accord origine remplit aussi la fonction de 
tonique; mais comme il a pour prime sa note aiguë, c'est l'accord 
de quinte inférieure qui jove le réle de dominante et l'accord de 
la quinte supérieure qui fait fonction de sons-dominante (110). 


S.Karg-Elert trieb diese Auffassungsweise 1931 bis zur 
letzten Konsequenz: 


Dut ist gekennzeichnet durch wachsende Energie, Moll durch 
wachsende Gravität. Als Dominante (= die Herrschende) wird 
im allgemeinen der obere Hauptdreiklang bezeichnet. Karg- 
Elert nennt den Hauptdreiklang Dominante, der am stärksten 
das Dur- bzw. das Mollprinzip repräsentiert, das ist in C-dur 
der G-dur-Klang, in a-moll der d-moll-Klang. Die Dominan- 
ten liegen in der Vorwartsrichtung des Geschlechts, dessen starke 
Seite sie bilden (Schenk 1966, 140). 

Bei dieser polaristischen Betrachtungsweise ist d in a-moll 
nicht vierte Stufe, sondern fünfte Stufe; entsprechend wer- 
den die Funktionsbezeichnungen ausgetauscht: was bei 
Karg-Elert ,Dominante* heißt, ist in der Riemannschen 
Nomenklatur (s. unten VL) die Subdominante einer Moll- 


tonart. 





Diese Bezeichnungsweise hat sich nicht durchgesetzt und 
ist inzwischen auch von den Anhängern Karg-Elerts auf- 
gegeben worden. 


VI. Im späten 19. Jh. hat Riemann versucht, sämtliche Ak- 
kordfolgen, auch dic kompliziertesten dissonanten Bil- 
dungen und Trugfortschreitungen, ausschlieBlich auf die 
Akkorde der ersten, vierten und fünften Stufe zurückzu- 
führen. Es entstand die sog. Funktionstheorie, in der die 
Dominante als AKKORD aufzefat wird, DER EINE DER DREI 
HAUPTFUNKTIONEN DARSTELLT. Auch Riemann beruft sich 
hierbei auf Rameau, vernachlässigt jetzt aber — im Gegen- 
satz zur sog. Stufentheorie - vor allem den Aspekt der 
Tonartstufe, während er den Aspekten der Dissonanzauf- 
lösung und der spezifischen Akkordform ein besonderes 
Gewicht verleiht. Die drei Hauptfunktionen werden durch 
die Zeichen T (Tonika), S (Subdominante) und D (Domi- 
nante) veranschaulicht; sie sind erstmals 1891 in Riemanns 
Aufsatz Die Neugestaltung der Harmonielehre nachweisbar: 


Ich betrachte als eigentliche, wirkliche Harmonien jeder Tonart 
nur deren Tonica, Unter- und Oberdominante: für Dur kann 
die Unterdominante auch cin Mollaccord, fiir Moll die Ober- 
dominante auch ein Duraccord sein (T — Tonica, S = Sub- 
dominante [Unterdominante], D = Oberdominante, + = Dur, 
* — Moll [Unterklang)): 
Dur Moll 

5-—-T-—D 15 — "T —?D 

(*5) . (D+) 
Da im strengsten Sinne consonant (schlussfähig} nur die Tonica 
selbst ist, so treten die Dominanten gern mit dissonanten Zusatz- 
tönen auf, welche ihre Bedeutung nicht verhillen, sondern im 
Gegentheil deutlicher machen; diese charakteristischen Zusatz- 
tine sind: 

a} die Sexte bei der Durunterdominante (55 z. B. 
fa c| din Cdur), 


Dominante - Tonika - Subdominante 


b) die Septime bei der Duroberdominante (D? z.B, 
g h d | fin Cdur oder Cmoll), 
c) die Unterseptime bei der Mollunterdominante (SV z D. 
d | fas c in Cmoll oder Cdur) (Mus. Wochenblatt 
A XIl/4z, Lpz, 1891, 530}. 

Riemanns Methode der harmonischen Analyse hat sich vor 
allem in Mitteleuropa durchgesetzt, wird allerdings heute 
r noch in modifizierter Form angewandt (W. Maler, 
H. Grabner), während H. Mersmann Elemente der Stufen- 
und Funktionslehre miteinander verband, Bemerkenswert 
ist, daß die Funktionslehre eine lokal begrenzte Erschei- 
nung geblieben ist, denn die angelsächsischen Länder sowie 
Frankreich benützen sie kaum, und in den anderen romia- 
nischen Ländern ist sie praktisch überhaupt nicht bekannt, 
Dies ist für Frankreich desto überraschender, als Vincent 
d’Indy ein großer Verfechter Riemanns war und in seinem 
noch immer geschätzten Cours de Composition (1903) für 
seine Analysen die Funktionslehre verwendet. Er unter- 
richtete im selben Sinne an der von ihm gegriindeten 
Schola Cantorum, fand aber in dieser Hinsicht keine Nach- 
folger, mit Ausnahme seiner Schülerin A. Dommel-Dieny, 
die heute als die einzige namhafte Anhängerin der Funk- 

tionslehre in Frankreich gilt, 


VIL Mit der weiteren Ausgestaltung und Systematisierung 
der Funktionstheorie ist der Dominant-Begriff seit Ende 
des 19. Jh. ERWEITERT UND DURCH SPEZIHZIERENDE Eri- 
THETA PRÁZISIBRT worden. Der Gebrauch dieser Epitheta 
ist bis heute uneinheitlich geblieben; W. von Forster hat 
die verwirrende Lage zusammenfassend charakterisiert: 
„Eingeschobene Dominanten" ist wieder cin anderer Name für 
das, was Grabner Zwischendeminauten, Bayer künstliche oder 
tonale Dominanten, Güldenstein echte Dominanten - im Ge- 
gensarz zu den natürlichen, falschen, diatonischen oder Stellungs- 
Dominanten =, Hindemith Dominanten z. Grades, Schönberg 
Nebendominanten, Reuter Ultradominanten bzw. Ultracon- 
tranten, wieder andere Klammerdominanten nennen! (1966, 
264). 

Der Ausdruck ,Zwischendominante' geht auf Riemann 
([1887] *1918) zurück: 

Den ersten Schritt zur wirklichen Modulation... machen wir 
durch Einführung der sogenannten Zwischendominanten, d.h. 
zwanglos eingeschobener Akkorde, welche Dominanten der 
Hauptharmonie oder ihrer leitertreuen Stellvertreter sind (120). 


Da Riemann die Symbole dieser Zwischendominanten in 
runde Klammern setzte {ibid.: ,,... durch die Stellung der 
Charakteristik der Zwischenharmonie in eine runde Klam- 
mer“), wurden diese später manchmal auch als ,Klammer- 
dominanten‘ bezeichnet (z.B. durch H Erpf 1927). 


Tonika 


frz. (note) tonique (Adj.) oder einfach: tonique (Subst.), 
von ton, Tonart oder auch Ton, der die Tonart angibt; 
ital. tonica; span. tónica; engl. tonic; dtsch. Tonika. 


I. Als Ersatz FÜR DEN TERMINUS Pas wird das Wort 
tonique seit Anfang des 18, Jh. in der frz. Sprache verwen- 
det und ist seitdem in andere Sprachen übernommen wor- 
den. (1) Rameau bezeichnet seit 1726 als tonique EINEN DER 
DREI HaUrrrÜÓNE EINER TONART, (2) Weiter führt er 1737 
zur systematischen Benennung sämtlicher Tonartstufen 
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Kritisch stand Riemann der Bezeichnung ,Dominante der 
Dominante‘ gegenüber; vgl. hierzu Subdominante VI, 
Der Terminus ‚Wechseldominante‘ (für die Dominante 
der Dominante), den Riemann nicht verwandte, hat sich 
schon im früheren 20. Jh. eingebürgert(vgl. AbertL [1927]). 
Im dtsch. Fachgebrauch konnte er sich gegenüber den 
Ausdrücken Doppeldominante (von P. Schenk bevorzugt) 
und Ultradominante durchsetzen. Letzterer wurde haupt- 
sachlich von Karg-Elert befürwortet: 


Wenn im Verband der C-dur-Tonalitàt der D-dur- und der 
B-dur-Akkord auftreten, so ,,dominantiert* die C-dur-Tonika 
„in doppelter Form... S. Karg-Elert nennt diese Klänge, welche 
die engeren Grenzen der Tonart überschreiten, Ultradominan- 
ten und Ultracontra(domina}oten (F. Reuter 1952, 58). 


Ebensowenig wie die Funktionsbezeichnungen sind auch 
diese erweiterten Dominant-Bedeutungen nebst ihren Be- 
zeichnungen über Mitteleuropa hinausgedrungen: 

vgl. GroveD (*1954), Art. Harmony: ...the tendency for many 
theorists of the present time to regard, for example, the pro- 
gression which is traditionally termed the ,,supertonic chromatic 
chord resolving on the dominant" (II-V) as the dominant of 
the dominant resolving on the dominant (V of V - V) (IV, 85, 
Anm. I); 

ein Äquivalent für ‚Wechseklominante‘ kennt der Verfas- 
ser nicht; noch heute formuliert die engl. Fachsprache: 
,V of V“ [fifth of the fifth]. 

Fir die Zwischendominante hingegen sind verschiedene 
engl. Ausdriicke entwickele worden: 


vel, W, Piston (1941) 71962: Any degree of the scale may be 
preceded by its own dominant harmony without weakening 
the fundamental tonality. 

These temporary dominant chords have been referred to by 
theorists as attendant chords, parenthesis chords, borrowed 
chords, etc. We shall call chem secondary dominants, in the 
belief that the term is slightly more descriptive of their function 


LG Ratner 1962: ... tones are altered so as to become Jeading 
tones to chords other than the tonic. The chords of which they 
are part then become dominants and are described in music 
theory as subsidiary, applied, or secondary dominants (201); 


inzwischen scheint sich der Ausdruck ,secondary domi- 
nant' weitgehend durchgesetzt zu haben. 

In den romanischen Sprachen fehlen auch heute noch Aus- 
drücke für die Zwischen- und Wechseldominante. Der 
Grund dafür ist in der Tatsache zu sehen, daD in den ent- 
sprechenden Ländern die Funktionslehre entweder über- 
haupt nicht oder — wie im Falle Frankreichs - kaum be- 
kannt ist (s. oben VL). 


neben den drei Termini für dic Haupttöne ANALOGE W ORT- 
BILDUNGEN Zu sous-dominante ein, deren Gegenbegriff sus- 
dominante (sechste Stufe) seinerseits in der Folge die Bil- 
dung des Terminus $us-TONIQUE (zweite Stufe) bedingt. In 
weiterer Analogie wird im 20. Jh. zu sus-tonique (Ganzton 
über der Tonika) aufgrund veränderter harmonischer Be- 
dürfnisse der Gegenbegriff sous-roniqus (Ganzton unter 
der Tonika) geprágt. 


II. In der Funktionslehre Riemanns wird seit 1891 die To- 
nika als ein AKKORD aufgefalit, DHR EINE DER DREI HAUPT- 
FUNKTIONEN DARSTELLT. 
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III. Fétis benennt seit 1844 die VIER , ORDRES", die er in der 
Entwicklung der Harmonik zu erkennen glaubt, mit den 
ZUSAMMENSETZUNGEN UNITONIQUE, TRANSITONIQUE, PLURI- 
TONIQUE und OMNITONIQUE. 


IV. Den Vorgang der CHROMATISIERUNG EINES LEITEREIGE- 
NEN AKKORDES (Zwischendominante) bezeichnet H. Schen- 
ker (1906) als TONIKALISIERUNG, 8.Karg-Elert (1931) als 
TONIKASIERUNG. 


I. Die Tonika bezeichnet die erste Stufe einer Tonleiter, 
d.h. die Stufe, die den tonus (modus) angibt. Da seit dem 
Mittelalter diese erste Stufe 1m allgemeinen auch die des 
lerzten Tones eines Stückes war, hieß sie finalis. Erst am 
Anfang des 18. Jh. wurde ,tonique' als ERSATZ FÜR DEN 
TERMINUS Paus benützt, und M. de Saint-Lambert (1707) 
scheint der erste zu sein, der dieses neue Wort verwendet: 
Le ton d'un Air est la note sur laquelle il se termine, et cette 
note s'appelle aussi la finale... Cette finale est toujours la note 
fondamentale de U Air, et pour ainsi dire la note Tenique (26). 
Rameau greift 1722 das neue Wort anf: 

On appelle Notte tonique, celle qui termine Ja Cadence par- 
faite, en ce que c'est par elle que l'on commence et que l'on 
finit, et que c'est dans l'étendue de son octave que se détermine 
toute la modulation (456). 


Fr. Campion, der in seinem Traité von 1716 immer noch 
die alte Bezeichnung Finalis benutzte, nimmt 1730 in seiner 
Addition au Traité d'accompagnement, wahrscheinlich unter 
dem Einfluß von Rameau, auch den neuen Terminus auf: 
Ton, mode, modulation, octave ou notte tonique, sont sino- 
mimes et signiftent la méme chose (54). 


(1) Rameau bezeichnet seit 1726 als tonique EINEN DER DREI 
HAUPTTONE EINER TONART (s. Dominante IV.(r1)). 

Von Frankreich aus verbreitet sich diese neue Bezeichnung 
in der zweiten Flälfte des 18. Jh. zunächst in Deutschland 
(s. Dominante IV.(3)), wo sie zu Beginn des 19. Jh. allge- 
mein gebräuchlich wird: 

vgl. Weber 1817: Den Ton aus welchem ein Stück geht, nennt 
die Kunstsprache: Tonica, oder Tonische Note... und den Drei- 
klang auf diesem Ton: den tomschen Dreiklang (I, 217). 

In Italien wie in England wird sie im allgemeinen nicht 
vor dem 19. Jh. verwendet: der folgende (historisch refe- 
rierende} Passus bei Padre Martini (1781) stellt eine Aus- 
nahme dar: 

...poiché in fine ogni Sentenza conviene in cid, che la Corda 
decide del Tuono, detta ancora da M. Rameau... perio To 
nica... (III, 330). 


(2) Rameau führt 1737 zur systematischen Benennung 
sämtlicher Tonartstufen neben den drei Termini für die 
Haupttöne ANALOGE W ORTBILDUNGEN Zu sous-dominante 
ein, deren Gegenbegriff (im Sinne von Subdominante H dru 
sus-dominante (sechste Stufe) seinerseits wiederum die 
Bildung des Terminus sus-TONIQUE (zweite Stufe) bedingt 
hat (s. Subdominante II. (2)). Dieses Begriffswort wurde in 
die anderen Sprachen — mit Ausnahme der deutschen — 
übernommen; so ins Italienische: sopratonica, und ins 
Englische: supertonic: 

GroveD VIII (51954): Supertonic, The second note of the scale 
upwards, as D in the key of C (160). 

In weiterer Analogie wird zu sus-tonique (Ganzton über 
der Tonika) im 20. Jh. aufzrund verinderter harmonischer 


Dominante - Tonika - Subdominante 


Bedürfnisse der Terminus sous-TONIQUE (Ganzton unter 
der Tonika) eingeführt. Im Zusammenhang mit dem Ein- 
dringen der Kirchentonarten in die Dur-mol-Tonalität 
und erst recht mit deren allgemeiner Erweiterung und fort- 
schreitender Auflösung wurde offenbar in den romani- 
schen Ländern das Bedürfnis nach einer entsprechenden 
Stufenbezeichnung für den Ganzton unter der Tonika le- 
bendig: 


Larousse de la musique, Vol. IL (1057), Art. Sous-tonique: Septième 
degré de la gamme mineure, quand ce degré se trouve à distance 
du 8* degré (octave ou tonique) d'un ton et non d'un demi-ton 
diatonique comme la note sensible (368); 

vgl. Enciclopedia della musica, Vol. IV (1964), Art. Sensibile: 
..luesta tendenza naturale a risolvere ascendendo marıca 
quando il settimo grado... dista dafla tonica di un intervallo di 
tono anziché di semitono. In questo caso tale nota viene piut- 
tosto chiamata sottotonica (fr. sous-tonique; sp. subtónica) 
(200). 


Der entsprechende Passus in GroveD VIII (81944), ist nicht 
unproblematisch. Dort wird ,subtonic' zunächst präzise 
mit dem ,subtonium (madi)‘, also dem Ganzton unter der 
Tonika, identifiziert; doch unmittelbar darauf wird der 
Vorschlag unterbreitet, man kónne doch diesen Begriff 
auch gut für den Leitton anwenden: 


Art. Subtonic: The English name for subtonium. In diatonic 
music it would make a good name for the leading-note, as a 
counterpart to the supertonic (160). 


A. Schönberg (1954) greift die engl. Terminologie auf, ver- 
sieht sie aber mit einein vollkommen neuen Inhalt, indem 
er mit ,supertonic’ eine barmonische Region, die zwei 
Quinten (bzw, einen Ganzton) über der Tonika, mit ‚sub- 
tonic’ eine solche, die zwei Quinten (bzw. einen Ganzton) 
unter der Tonika liegt, bezeichnete: 


The term “supertonic” (S/T) indicates that the root of this 
region lies two fifths above the tonic. Correspondingly, the 
term "subtonic" (subT) is introduced here, indicating that the 
root of this region lies two fifths below the tonic of a minor 
tonality (49). 


Diese Umdeutung läßt sich möglicherweise damit erklä- 
ren, daf Schönberg die ihm aus dem Deutschen unbekann- 
ten Termini im Englischen eigenwillig interpretiert hat 
und zwar in einer Weise, die seine Wiener musikalische 
Erziehung reflektiert, die hauptsächlich auf der Rameau- 
schen Auffassung der basse fondamentale mit Hervor- 
hebung des Quintschrittes beruhte, so daß ein Ganzton als 
die Zusammensetzung zweier Quinten aufgefaßt wurde. 
Mit diesen Begriffsinhalten wollte Schönberg die Ver- 
wandtschaft der verschiedenen Modulationen zur Tonika 
innerhalb eines Stückes besser veranschaulichen. 

Daß diese Begriffswörter — sieht man von der dtsch, Über- 
setzung eben dieses Werkes durch E. Stein (1957} ab, in der 
die Termini mit ,Supertonika' und ,Subtonika' wieder- 
gegeben werden - sich im Deutschen weder in der Ra- 
meauschen (für Subtonika) noch in der Schönbergschen 
Auffassung eingebürgert haben, liegt einerseits in der Tat- 
sache, daB man die Stufen einfach mit ihren entsprechen- 
den Nummern benennen kann - wie man auch üblicher- 
weise noch im heutigen Französisch lieber „second degré" 
als ,,sus-tonique" sagt -, andererseits im Vorhandensein der 
Termini Wechseldominante und Wechselsubdommante, 
die zwar, ohne dasselbe zu bedeuten, doch teilweise die 
Schönbergschen Interpretationen durchkreuzen. 


Dominante - Tonika - Subdominante 


H. Zu Tonika als AKKORD, DER in der funktionalen Harmo- 
nielehre Riemanns seit 1301 EINE DER DREI HAUPTFUNK- 
TIONEN DARSTELLT, 5. Dominante VI, 


Il. Unabhängig und teilweise vor der Kodifizierung der 
Funktionstheorie wurden mit dem Grundwort tonique 
ZUSAMMENSETZUNGEN gebildet. So hat Fétis seit 1844 die 
VIER ,,ORDRES'*, die für ihn die historische Stufenfolge der 
Harmonik bestimmen, als UNITONIQUE, TRANSITONIQUE, 
PLURITONIQUE und OMNITONIQUE charakterisiert. Im ordre 
unitonique werden nur einfache Dreiklinge und deren 
Sextakkorde (nebst ihren Vorhalten) verwendet. Da die 
harmonische Tonalität noch keineswegs gefestigt ist, kann 
auch noch nicht moduliert werden, weshalb die Harmo- 
nik in emer einzigen (= uni) verschwommenen Tonalitat 
sich bewegt (14.-16. Jh.): 


Fétis (1344) *1858: Les accords consonants et leurs modifications 
par le retard de leurs intervalles, ne composent que l'ancienne 
tonalit writonigue (151). 


Im ordre transitonique macht es der Dominantseptakkord 
mittels Übergängen (= transitions} möglich, von einer 
Tonart in eine andere zu modulieren. Dabei entsteht die 
mit Monteverdis ,seconda pratica' beginnende moderne 
tonale Harmonik: 


L'accord dissonant naturel de septième de la dominante et ses 
dérivés donnent naissance à la tonalité moderne et à ses attrac- 
tions, Ts fournissent l'élément de Ja transition d'un ton à un 
autre, Ordre transitonique, ou deuxième phase de lharmonie 
(165). 


Im ordre pluritonique können mittels abrupter Übergänge, 
die durch die häufige Verwendung des verminderten 
Septakkords (von Fétis erklärt als Modifikation z.B. von 
gis-h-d-« nach gis-h-d-f, also durch Austausch [substitu- 
tion] der 'Tonika e mit dem Nebenton f} möglich sind, 
mehrere (— pluri) Tonarten unmittelbar einander kon- 
frontiert werden. Fétis hált Mozart für den ersten Kompo- 
nisten, der diese erweiterte Harmonik fruchtbringend an- 
gewandt hat: 


Les accords dissonants naturels, modifiés par la substitution du 
mode mineur, mettent simultanément plusieurs tons en relation. 
Ordre pluritonique (177). 


Subdominante 


frz. sous-dominante (Subst.); ital. sottodominante; span. 
subdominante; engl. subdominant; dtsch. Subdominante, 
auch Unterdominante, 


I. Seit Rameau (1726) wird die STUFE, DIE EINE QUINTE 
UNTER DER TONIKA LIEGT, als sous-dominante bezeichnet. 
Gleichzeitig ist sie EINER DER DREI HAUPTTÖNE EINER TON- 
ART, 


IL (1) Da die Quinte unter der Tonika der vierten Stufe der 
Tonleiter entspricht, kommt es zumal in Frankreich zu 
einer schnell sich einbürgernden Umdeutung: bereits Ra- 
meau interpretiert 1737 die sous-dominante als denjenigen 
Ton, der EINE STUFE TIEFER ALS DIE DOMINANTE liegt. Dar- 
über hinaus scheint die Vorsilbe „sous“ bzw. „sub“ eine 


Schließlich, im ordre omnitonique, ist keine tonale Ein- 
heitlichkeit mehr vorhanden, weil über die Quintalterie- 
rung der Dominantakkorde möglich geworden ist, dieselbe 
Oberstimme mit vielen verschiedenen Harmonien zu be- 
gleiten: 

Il nous reste à considérer cet art dans la dernière période de sa 
carriére harmonique, savoir: l'universalité des relations tonales 
de la mélodie, par la réunion de la simple transition à l'enhar- 
monie simple, et à l'enharmonie transcendante des altérations 
d'intervalles des accords. Cette dernière phase de l'art, sous le 
rapport harmonique, est celle que je désigne sous le nom d'ordre 
antnitonique (131). 

H. Reber behält 1862 nur noch den Terminus unitonique 
bei: 

Uhnitonique comprend tout ce qui se rapporte à une méme 
panime, tout ce qui se groupe autour d'une méme tonique (20). 


IV. H. Schenker bezeichnet 1906 den Vorgang der CHRO- 
MATISIERUNG EINES LEITEREIGENEN AKKORDES, d.h. die Be- 
tonung eines durch eine Zwischendominante bestimmten 
Harmonieschrittes als ''ONIKALISIERUNG: 

Nicht nur aber am Anfang des Stückes, sondern auch mitten 
im Verlaufe desselben bekundet jede Stufe einen unwidersteh- 
lichen Drang, sich den Wert der Tonika als stärkste Stufe zu 
erobern. Wenn nun diesem Drange der Stufe nach dem stärk- 
sten Wert der Tonika innerhalb einer Diatonie, der die Stufe 
angebört, wirklich stattgegeben wird, so bezeichnete ich den 
Prozeß als Tonikalisierung und die Erscheinung als Chromatik. 
Wie wird nun die Tonikalisierung in Szene gesetzt? Zunächst 
dadurch, dab sie ohne weiteres - unmittelbar - den Rang der 
Tonika gleichsam usurpiert, ohne sich um die Diatonie, der sie 
nach wie vor angehört, zu bekümmern (337£.). 

$.Karg-Elert spricht 1931 im selben Sachzusammenhang 
von TONIEASIERUNG: 

vgl. Schenk 1966: Karg-Elert vermeidet die Begriffe Klammer- 
oder Zwischendominante, die nur Erscheinungs- aber nicht 
Wesenmäßiges betreffen. Er spricht von Tonikasierang, wenn 
Prinzipale (d.h. Hauptdreiklänge) oder Substituten (d.h. Ne- 
bendreiklänge) durch Voraus- oder (seltener) Nachstellung einer 
ihrer kadenzierenden Dominanten, die auch ihre Naturseptime 
herausbilden kónnen, vorübergehende Tonikagültigkeit anneh- 
men ond sich dadurch auf Kosten der Haupttonika verselbstin- 
digen. Durch Tonikasierung wird die harmonische Tonalitat 
wesentlich erweitert (146). 


Minderbewertung suggeriert zu haben, so daf in der Folge 
die Subdominante nicht selten als DER DOMINANTE UNTER- 
GEORDNEF tnd somit als unwesentlich betrachtet wird. 
(2) Rameau führt zur systematischen Benennung sämt- 
licher Tonartstufen neben den drei Termini für die Haupt- 
töne auch ANALOGE WORTBILDUNGEN zu sous-dominante 
ein, deren Gegenbegriff sus-DOMINANTE (sechste Stufe) sei- 
nerseits den Terminus sutonique (zweite Stufe) nach sich 
gezogen hat. 


TIL (1) In der dualen Theorie Oettingens (1866) wird durch 
die konsequente Gegenüberstellung der Tongeschlechter 
die Neubildung ÜBERREGNANTE als Gegenbegriff zu Un- 
terdominante erforderlich. (2) In Weiterverfolgung des 
harmonischen Dualismus Oettingens bezeichnet d'Indy 
(1903) mit Subdominante auch die DOMINANTE EINER 
MOLLTONART, Um jedoch die unter Il. erórterte Fehldev- 
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tung zu verhindern, lehnt Karg-Elert (1931) den Terminus 
Subdominante ab und ersetzt ihn durch ConTRA(DOMI- 
NA)NTE. 


IV. In der Funktionslehre Riemanns wird seit 1891 die 
Subdominante als ein AKKORD aufgefaßt, DER BINE DER 
DREI HAUPTFUNKTIONEN DARSTELLT. 


V. Im Zuge der weiteren Ausgestaltung und Systematisie- 
rung der Funktionstheorie ist der Subdominant-Begriff 
parallel zum Dominant-Begriff seit Ende des 19. Jh. ERWE- 
TERT UND DURCH SPEZIFIZIERENDE EPITHETA PRAZISIERT 
worden, 


VL Die WECHSELDOMINANTE (Dominante der Dominante) 
wird von Riemann (seit 1898) als ALTERIERTE SUBDOMI- 
NANTE urninterpretiert. 


I. Der Terminu: sous-dominante wird von Rameau erst- 
mals 1726 im Nouveau systéme verwendet: 


On appelle Son principal ou Note toníque, le Son principal de la 
Modulation; sa Quinte au-dessus, Dominante; et sa Quinte au- 
dessous, Sous-dominante (38). 


1722 hatte er im Traité de lharmonie (199) diese STUFE, 
DIE EINE QUINTA UNTER DER TONIKA LIEGT, noch schlicht 
als Quatrième Notte“ bezeichnet. 

Der neue Terminus sowie die ihm zugrunde liegende 
Auffassung, EINEN DER DREI HAUPTIONE EINER TONART zu 
bezeichnen, setzt sich selbst in Frankreich nicht ohne Wi- 
derstand durch. So äußert 1733 L.-B. Castel, obwohl ein 
großer Bewunderer von Rameau, den Vorbehalt: 


Mais en admettaut deux et méme trois fondamentales dans 
chaque ton, la tonique, la dominante, et méme la soüdominante, 
il [Rameau] perd de và l'unité de la nature qui s'étoit d'abord 
laissée entrevoir à lui (Sp. 1636). 

Die Formel „unité de la nature“ bezieht sich auf die phy- 
sikalische Erklärung des Durdreiklangs und der Ober- 
quinte, aber nicht der Unterquinte bzw. Quarte (ermóg- 
licht durch Sauveurs Entdeckung des Prinzips der Ober- 
tóne [1701]}. Durch sie galt die ‚Einheit der Natur“ auch 
in der Bildung des Dreiklangs als bewiesen. 

Trotzdem wird der neue Terminus allmählich akzeptiert: 


anon. Ramest-Rezension 1738: ...ct c'est dans ces deux Quin- 
tes que doivent étre prises les bornes du mode et non pas dans 
Ia succession, diatonique... Celle qui est au-dessus du son prin- 
cipal s'appelle Dominante, et celle qui est au-dessous se nomme 
Soudominante (B1); 

JA. Serre 1753: ... une Succession qui n'admette dans sz pro- 
gression, que les Sons auxquels le Principe de la Résonance 
confere naturellement la qualité de Sons fondamentaux: ceux 
que l'on désigne par les noms de Tonique, de Dominante 
tonique et de Sousdominante du Mode majeur... (38). 


Seit der 2. Hälfte des 18, Jh. und das ganze 19. Jh. bindurch 
ist der Terminus in diesem Sinne im dtsch, Sprachraum 
belegt, während er zur selben Zeit im Ursprungsland 
Frankreich gerade in diesem speziellen Sinne in Vergessen- 
heit gerät (s. unten IL(1)): 

vel Weber 1817: Unterdominante (weil sie die Unterquinte 
der Tonka ist, sowie die Oberdominante deren Oberquinte ist) 


(I, 219); 
s. auch das Kirnberger-Zitat in Dominante IV. (3). 


Das nun auch terminologisch gleichgestellte Begriffspaar 
Oberdominante und Unterdominante ist gerade für die 
dtsch. Tradition der harmonischen Theorie charakteri- 


Dominante =- Tonika - Subdominante 


stisch geblieben. Häufig ist sogar einfach von den „beiden 
Dominanten“ die Rede: 

vgl. Halm (1905) 71939: In der Kadenz schen wir die vollstin- 
dige Darstellung der „Tonart. Wir befinden uns in der Tonart 
C dur, heißt so viel als: der Dreiklang c ist Ziel alles Geschehens, 
die übrigen Harmonien, vor allem die beiden Dominanten, sind 
nicht mit ihm gleichwertig, sondern haben ihren Wert und Sinn 
eben nur in ihrer Beziehung auf diesen Grundakkord, die ,,To- 
nika“ (31). 


IL(1) Da die Quinte unter der Tonika der vierten Stufe 
der Tonleiter entspricht, kommt es zu einer schnell sich 
einbürgernden Umdeutung. Bereits Rameau sieht 1737 
implizit in der sous-dominante denjenigen Ton, der EINE 
STUFE TIEFER ALS DIE DOMINANTE liegt, wenn er etwa zu 
,sous-dominante" den Gegenbegriff ,sus-dominante* bildet 
und mit diesem die sechste Stufe der Tonleiter bezeichnet 
(s. anschl. (2)) oder wenn er explizit definiert: 
SOUDOMINANTE. C'est Ia Quinte au-dessous, et par Ben- 
versement la Quarte du Son principal, dit Note-Tonique, et 
qui se trouve immédiatement au-dessous de la Dominante dans 
l'ordre Diatonique (Table alphabétique des termes). 

Diese Umdeutung hat sich in Frankreich auifallend hart- 
näckig gehalten, während die ursprüngliche, harmonisch- 
funktionales Denken ermöglichende Auffassung alsbald 
aus dem Bewußtsein verschwand. M. Emmanuel etwa 
formuliert 1911: 

Sous-Dominante: Quatrième degré de l'échelle-type dans I’ Are 
Moderne. Etiquette abréviative pour: degré situé immédiatement 
au-dessaus de la dominante (664). 

Selbst heute noch definiert der Petit Larousse (1959) *1961: 


SOUS-DOMINANTE a. £ Mus. Quatrième note d'un ton 
quelconque, celle qui est immédiatement au-dessous de la do- 
minante. 


Darüber hinaus scheint die Vorsilbe ,,sous bzw. „sub“ 
eine Minderbewertung suggeriert zu haben, so daß in der 
Folge die Subdominante nicht seiten als DER DOMINANTE 
UNTERGEORDNET und somit als unwesentlich betrachtet 
wird. 

Nur auf diese Weise läßt sich erklären, daß der Terminus 
sous-dominante während des 19. Jh. aus der frz. Fachspra- 
che praktisch verschwindet. Wenn er bei M. Emmanuel 
I9II wieder erscheint, so nur unter dem Vorbehalt, daß 
lediglich die Stufen I, V und VII als der Tonart wesentlich 
betrachtet werden (ibid. 47). 

In der frz. Theorie hat sich die Unterbewertung der sous- 
dominante bis heute erhalten. So liest man etwa in der 
heute noch immer sehr verbreiteten Théorie de la musique 
von Á.-L. Danhauser ([1872] Neuaufl. 1929) 71972, daß 
tonique, médiante, dominante und sensible die Hauptstu- 
fen einer Tonart seien, wahrend die anderen Stufen ihre 
Bezeichnung nur aufgrund der Nachbarschaft zu diesen 
Hauptstufen erhalten hätten: 

Les autres degrés tirent leur nom de la place qu'ils occupent 
relativement aux degrés principaux que nous venons de nom- 
mer (46). 

Selbst die einzige wichtige Reprasentantin der Funktions- 
lehre im heutigen Frankreich attestiert der Subdominante, 
wenngleich in gemilderter Form, eine sekundäre Rolle: 
Anny-Madeleine Dommel-Diény ([1953] *1063) ; Aussi, tant par 
son rang à l'intérieur de l'octave, IVe degré, que par son rang 
d'importance, il ne sera que ,,Sou:-Domirnanie". Et l'on verra 
au chapitre des Cadences et des Modulations que l'événement 


Dominante = Tonika - Snbdotninante 


marquant qui amène ou ramène une Tonique est dà en priorité 
à Ja relation V-I; le IV9 degré ne jouant qu'un rôle secondaire 
— on pourrait s'en passer = et incapable à lui seal d'introduire 
la Tonique avec l'autorité nécessaire (159). 

Abgesehen von gelegentlichen Bemerkungen (wie etwa 
dem Zitat Martinis in Dominante IV.(3)) wurde in Italien 
und in den angelsichsischen Lindern der Terminus Sub- 
dominante erst un späten 19. Jh. im Sinne von vierter Ton- 
artstufe übernommen. Nur zögernd scheint sich in den 
letzten Jahren in den angelsächsischen Ländern auch die 
ursprüngliche Auffassung (Unterquinte der Tonika) durch- 
zusetzen: 


The Oxford Companion to Music (1047): SUBDOMINANT. 
The fourth degree of the major or minor scale. „Sub“ here 
probably in the sense of „less important"; from its functions 
this degree stands out as does the dominant, but less so. Sub- 
dominant then does not appear to mean ,,under-the-dominant" 
(as supertonic means „over the tonic’), but „secondary dori- 
nant" - as ,,subrnediant ^ means secondary mediant. The domi- 
nant proper lies five degrees above the tonic and this secondary 
one five degrees below (905). 


(2 Rameau führt 1737 zur systematischen Benennung 
simtlicher Tonartstufen neben den drei Termini für die 
Haupttöne ANALOGE WORTBILDUNGEN zu sous-dominante 
ein. So bezeichnet er die sechste Stufe (sie ist die Stufe 
„über“ der dominante) als sUS-DOMINANTE, ein Vorgehen, 
das die Überlegung voraussetzt, daß die sous-dominante 
auch als vierte Stufe (also die Stufe „unter“ der dominante} 
aufgefaßt werden kann: 


SUDOMINANTE, C'est la Note qui est immédiatement au- 
dessus de Ia Dominante dans l'ordre Diatonique (Table alpha- 
bétique des termes). 


Die noch bezeichnungslos gebliebene IT. Stufe erhilt analog 
hierzu den Namen ,sus-tonique" : 


SUTONIQUE. C'est par rapport à la Tonique ce qu'on vient 
d'expliquer à l'égard de la Sudominante (ibid). 

Hiermit ist die Nomenklatur der diatonischen Stufen voll- 
ständig: I. tonique, IL sus-tonique, JIL médiante, IV. sous- 
dominante, V. dominante, VI. sus-dominante, VIL sen- 
sible. 

1760 referiert Rameau erneut diese Bezeichnungen, indem 
er sie in Beziehung zu den drei ,sons fondamentaux" setzt: 


Ces trois notes, la tonique, sa dominante et sa sous-dominante, 
sont les fondamentales, dont la seule harmonie compose celle 
de toutes les notes comprises dans l'étendue de l'octave de la 
tonique, 

On appelle médiante la tierce de Ja tonique, et note sensible celle 
d'une dominante-tonique; la seconde d'une tonique s'appelle aussi 
su-tonigue, et celle de Ia dominante su-dentinante (296). 


Diese zusätzlichen Benennungen haben im weiteren 
Schrifttum keine wesentliche Rolle gespielt. So erklärt sie 
Fétis rund ein Jh. später (1844) *1358 für veraltet. Bezeich- 
nenderweise schließt er die sous-dominante in die anti- 
quierte Terminologie mit ein: 

Les degrés de la gamme se désignent par des noms dont quel- 
ques-uns indiquent le caractère mélodique ou harmonique des 
sons qui Ja composent. 

Ainsi la première note de la gamme d'un ton quelconque est 
appelée tonique, parce qu'elle donne son nom au ton; la deuxième 
s'appelle second degré (et, dans le langage de quelques anciens 
harmonistes sui-fonique); la troisième, troisième degré (autrefois 
mddiante, parce qu'elle est intermédiaire entre le premier son et 
le cinqui&me dans l'accord appelé parfait); la quatrième, qus- 
triéme degré (autrefois sous-dominante); la cinquiéme, dominante, 
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parce qu'elle se trouve dans un grand nombre de combinaisons 
d'harmonie! la sixième, sixième degré (autrefois sus-dominante); 
la septième, note sensible, lorsqu'elle a une tendance ascen 

vers la tonique, et septième degré dans les autres cas (z). 


IL (1) In der dualen Theorie Oettingens (1866) wird durch 
die konsequente Gegenüberstellung der Tongeschlechter 
die Neubildung ÖBERREGNANTE als Gegenbegriff zu Un- 
terdominante erforderlich (s. Dominante V.(1)). 


(2 In Weiterverfolgung des harmonischen Dualismus 
Oettingens bezeichnet d'Indy (1903) mit sous-dominante 
auch die DOMINANTE EINER MoLtronart (s. Dominante 
V.(a)). 

Um jedoch die unter IL erörterte Fehldeutung zu verhin- 
dern, lehnt S. Karg-Elert (1931) den Terminus Subdomi- 
nante ab und ersetzt ihn durch CONTRA(DOMINA}NTE, 
P. Schenk referiert: 


Bei polaristischer Betrachtungsweise verbietet sich zwingend der 
Begriff Subdominante. Karg-Elert ersetzt ihn durch den Begriff 
Contrante (kontrahiert aus Contradominante: der zur Domi- 
nante conträr liegende Hauptdreiklang). Der Funktionsbepriff 
betritft harmonisches Denken; mit „sub“ (— unter) würde eine 
Vermengung mit akkordlicher Denkweise sanktioniert (140). 


IV. Zu Subdominante als AKKORD, DER in der funktionalen 
Harmonielehre Riemanns seit 1891 EINE DER DREI HAUPT- 
FUNETIONEN DARSTELLT, s. Dominante VI. 


V. Im Zuge der weiteren Ausgestaltung und Systemati- 
sierung der Funktionstheorie ist der Subdominant-Begriff 
parallel zum Dominant-Begriff seit Ende des 19. Ih. ER- 
WEITERT UND DURCH SPEZIFIZIERENDA EPITHETA PRÄZISIERT 
worden. In Analogie zu der in Dominante VIL skizzierten 
Betrachtungsweise wird die Subdominante der Subdomi- 
nante als Wechselsubdominante* bezeichnet: 


Grabner (1044) *r971: ...die Dur- oder Moll-Subdominante 
auch , Zweite" 5 oder , Wechsel-S" genannt (I, 172). 


Für diesen Begriff gilt dasselbe wie für seinen Parallel- 
begriff Wechseldominante: er wird fast ausnahmslos nur 
in Mitteleuropa verwendet. 

In Analogie zu Zwischendominante findet sich auch der 
Terminus ‚Zwischensubdominante*: 


RiemannL, Sachteil (1967), Art. Zwischendontinanten: ... sind 
in die dur-moll-tonale Kadenz beliebig einzischaltende Domi- 
nanten, auch Subdominanten leitereigener Harmonien... Auf 
H, Riemann geht der Brauch zurück, die Funktionsbezeichnun- 
gen von Zwischendominanten bzw. Zwischensubdominanten 
in runde Klarimern zu setzen (1084). 


Da S. Karg-Elert (1931) die W echseldominante ‚Ultradomi- 
nante' nannte, hat er analog dazu für dic Wechselsubdomi- 
nante das Wort ,Ultracontra(domina)nte' gebildet (vgl. 
Dominante V. (2)). 


VI. Aufgrund harmonischer Identität interpretiert Ric- 
mann 1898 die WECHSELDOMINANTE als ALTERIERTE SUB- 
DOMINANTE um, nachdem er diese Funktion 1891 — bei 
AnlaB der ersten Darlegung seiner neuentwickelten Har- 
monielehre — noch als „zweite Oberdominante™ bezeich- 
net hatte: 


Anstatt der Bezeichnungen der so häufigen chromatischen Ver- 
änderungen in der Unterdominantharmonie, z.B. in Cmoll 
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fisac d = SWI« habe ich den Begriff der zweiten Oberdomi- 
Ne 


nante als zweckmäßige Abkürzung eingeführt, also einfach 3. Di, 
was natürlich wieder dasselbe ist wie (D?) D’, aber für letzteres 
eintreten muß, wenn nicht die 1. Dominante wirklich folgt 
(543). 

Hinsichtlich der deutlichen Schlußwirkung, die die „zweite 
Oberdominante‘ in Verbindung mit der Tonika zeitigt, 
präzisiert Riemann 1898 seine funktionstheoretische Ar- 
guinentation insofern, als er durch einen (plagalen) Quart- 
schritt abwärts die harmonische Kadenzwirkung der Folge 
stringenter begründet sieht als durch einen Sekundschritt, 
den eine „zweite Oberdominante" bei Auslassung des 
Weges über die „ze. Dominante“ impliziert: 

Eine ganz andere Erklärung erfordern dagegen Harmoniebil- 
dungen wie: 


fH, Huber, 
Humorcaken 
op. 24. 2.) 


was als p > _ T (cis* - ht) seiner Schlußkraft nach ziemlich 
unverständlich wire. Indessen ist die Dominante der Dominante 
(B) überhaupt eine uneigentliche Bezeichnung und nur dann 
vollig korrekt, wenn die D folgt oder doch unbedingt erwartet 
und durch Trugfortschreitung ersetzt wird. Streng im Sinne der 
Haupttonart ist die DN immer nur eine chromatische Verinde- 
rung der Subdominantharmonie, die nur vor der D als deren D 
definiert werden muß, hier aber durchaus die Bezifferung S$ 
erfordert und nichts Rätselhaftes mehr bietet. Sie gehört also 
zu den chromatischen (alterierten} Harmonien (165£.). 


Tatsächlich hat sich in der Folge aber der Begriff der Wech- 
seldominante im Zusammenhang mit dem beschriebenen 
harmonischen Vorgang fast allgemein durchsetzen kön- 
nen. Anny-Madeleine Dommel-Dieny allerdings zieht 
die Aquivalenz von alterierter Subdominante und Wech- 
seldominante 1974/75 in Zweifel: 





Dominante — Tonika - Subdominante 


On tente d'expliquer que cette surtension provoquée par l'alté- 
ration de la S. D. peut être remplacée par la tension ,,£quiva- 
lente", dit-on, de „la Dominante de Ja Dominante“. Tel n'est 
pas notre avis: la force tonale concluante d'une cadence ne peut 
que perdre à se disperser au profit d'un ton étranger mis en cause 
sans raison, puisque sans suite. Le pouvoir musical d'une seule Toni- 
que est le critère même du système tonal, et l'existence et la vertu 
d'une seule Dominante par ton en découle directement. ... On ne 
peut pas sans équivoque appeler Dominante et chiffrer comme 
telle une S. Dominance (Nr. 124, 12/120); 

Des trois fonctions, la S. D. est la seule que l'altération ne met 
pas en mauvaise posture cadentielle...; ...le IVe degré altéré, 
qui retarde aussi la cadence, mais la surtend en méme temps, 
l'ampli£e sans rien changer à la fonction qu'il représente (Nr. 
213, 20/92). 


Die Tatsache, daB die Frage der Aquivalenz oder Nicht- 
Áquivaleaz von alterierter Subdominante = Wechsel- 
dominante sich noch immer als Problem stellt, ist freilich 
weniger auf prinzipielle terminologische Divergenzen 
zurückzuführen als darauf, daß sich bestimmte harımoni- 
sche Bildungen aus unterschiedlicher Blickrichtung be- 
trachten lassen. 


Lit.: H. RIEMANN, Gesch, d, Musiktheorie im D XD Jh., Lpz. (1808) 
"1920; HL GRABNER, Die Funktionstheorie H, Riemanns u. ihre Bedeu- 
tung f. d, prakt. Analyse, München 1923; P.HAMRUBGER, Subdomi- 
nante u. Wechseldominante, Kopenhagen 1955; H. PrscHNer, Die 
Harmonielehre ],-Ph.Rameaus, Lpz. 1963; Beitr. z. Musiktheorie d. 
19. Jh, (Studien z. Musikgesch. d, ro. Jh., Bd. IV), bg. von M. Vogel, 
Regeusburg 1966; hierin: L.U. AxganaM, Musiktheor. Unterweisung 
an einem Lehrerseminar nach 1850, C. Danrgaus, Über d. Begriff d. 
tonalen Funktionen, W.v.FORSTER, Heutige Praktiken im Harmonis- 
Jebreunterricht an Musikhochschulen u, Konscervatoricn, W. KELLER, 
H. Schenkers Harmonielehre, P. SCuENE, Karg-Elerts polaristische Har- 
moniekhre, E, SEDEL, Die Harmonielehre H. Riemanns, E, TIrrEL, 
Wiener Musiktheorie v. Fux bis Schönberg, M, Vocat, A, v. Oettingen 
u d. harmonische Dualismus; Art. Harmonielehre, in: EiemannL, 
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im Poln., Ukrain., Russ. und Tschech. teils in der 
undiminuierten Form duma (Plural: dumy), teils di- 
minuiert als dumka (Plural; dumki bzw. [tschech.] 
dumk¥) mit der Grundbedeutung ‚Gedanke‘ verbrei- 
tet; in literar.-mus. Zusammenhang seit dem 16. Jh. 
als Bezeichnung für einen spezifisch ost- und westsla- 
wischen Liedtypus belegr. 


Über die Einbettung des literar.-mus. Terminus duma/ 
dumka in im ost- und westslawischen Sprachraum weitge- 
hend deckungsgleiche, gelegentlich divergierende Wortfel- 
der geben zahlreiche etymol. Wh, der Einzelsprachen Aus- 
nft. 

Laut Linde läßt sich als gemeinsame Grundlage das vom 
indogerm. *dhon abzuleitende Wort duma ansetzen, das 
verwandt erscheint mit dem dtsch. bzw. niederdtsch. 
‚Ton‘, Don", ‚Döhnken‘; Machek dagegen verweist auf die 
Verbindung zum got. *döms (Urteil). In allen untersuchten 
Sprachen besteht ein unmittelbarer Zusammenhang mit den 
vom gleichen Stamm abgeleiteten Verben dumac’, dumat’, 
dumati, die mit ‚denken‘ (z. T. mit dem Akzent auf ‚nach- 
denken‘, ‚nachsinnen‘, träumen’) zu übersetzen sind. 

Die jeweilige Bevorzugung der diminuierten oder undimi- 
nuierten Form des literar.-mus, Terminus in den einzelnen 
Sprachen scheint abzubángen von der Bedeutungsschattie- 
rung, die die Wortformen im allg. Sprachgebrauch erfahren 
haben. So bevorzugt das Poln. zeitweise offensichtlich die 
diminuierte Form, da duma mit einer Bedeutungsverschie- 
bung in Richtung ‚Dünkel‘, , Hochmut' belastet ist; umge- 
kehrt vermeidet das Ukrain. die diminuierte Form, die hier 
ausgesprochen , Gedanke" bedeutet. 

Da der Terminus die Eigenschaft hat, in dem allg. ge- 
bräuchlichen Wortfeld der oben skizzierten Ausdehnung 
gleichsam aufzugehen, ergeben sich Schwierigkeiten, die 
sich einer Klärung seiner Geschichte entgegenstellen. 


Lit.: poln.: B. Lmoe, Stownik jezyka Polskiego (,, Wh. d. poln. 
Sprache}, Lemberg 1854; F. Staat, Siownik etymologiczny jezy- 
ka Polskiego €. Etymol. Wb. d. poln. Sprache"), Krakau 1952; A. 
BaückwrR, Stownik etymologiczny jezyka Polskiego, Warschau 
1957; russ.: L SaezNevsky, Materialy dija slovarja drevnerusskogo 
jazyka (‚Materialien zu einem Wb. d. altruss. Sprache"), St. Peters- 

rg 1893, Meudruck Graz 1955; M. Vassmer, Russ. etymol. Wb., 
Heidelberg 1953; tschech.: J. Horus u, E Korkéuv, Etymologický 
slovnik jazyka českého (,, Etymol. Wh. d. tschech. Sprache"), Prag 
1952; V. MACHER, Etymologický slovnik jazyka českého, "Prag 
1968; ukrain.: Slovnik Ukrainskci Movi 1. Wb. d. ekrain. Spra- 
che"), Kiew 1975. 


I. In seiner literar.-mus. Verwendungsweise begeg- 
net das Wort duma erstmals in poln. Quellen des 16. 
Jh. und bezeichnet ein zuweilen durch synon. Gleich- 
setzung mit „elegia“ oder bestimmte Epitheta näher 
charakterisiertes KLAGELIED. 


li. In der russ. und poln. Literatur des ausgehenden 
18. und beginnenden 19. Jh. wird der Terminus - 
z. T. in deutlicher Anknüpfung an seine Verwendung 
im 16. Jh. — unter Einbeziehung mus. Gesichtspunkte 
sowohl in seiner Grundgestalt als auch in seiner dimi- 
nuierten Form wiederbelebt als Bezeichnung für das 
SLAWISCHE HELDENLIED vornehmlich der Polen und 
Ukrainer. In engem Zusammenhang dazu stehe die 
Verbreitung und Rückdatierung des Terminus in der 
ukrain. Volksliedforschung (bes. seit Maksimovič), 
die zu einer vermehrten Adaption durch slawische 
Komponisten führt. 
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II. Im Zuge der Entwicklung und Verselbständi- 
gung nationaler slawischer Komponistenschulen 
wird der Geltungsbereich des Terminus bes. in der 
Form ,,dumka' erweitert auf eine INSTRUMENTAL- 
KOMPOSITION BALLADENARTIGEN CHARAKTERS. 


I. Der wohl früheste und für die weitere Begriffs- 
gesch. außerordentlich bedeutsame Beleg des Wortes 
duma finder sich in den Annales sive de origine et gestis 
Polonorum et Lituanorum DL Lpz. 1587, des kalvinisti- 
schen Geschichtsschreibers St. Sarnicki (ca. 
1532-1597): 

Anno 1506 duo fratres Strusii (Felix et Serzy .. .) adolescen- 
tes bellicosi a Valachis occubuerunt. De quibus etiam nunc 
elegiac, quas Dumas Russi vocant, canuntur voce lugubri et 
gestu canentium sc in utramque partem motantium id quod 
canitu exprimentes, quia et tibiis inflatis rustica turba passim 
modulis lamentabilibus, haes eadem imitando exprimit (zit. 
nach K. F, Ryleev, Polnoe sobranie sotinenij [,,Samtliche ` 
Werke"), Moskau u. Leningrad 1934, 120). 


Charakteristisch ist an dieser Textstelle die Gleichset- 
zung von duma und elegia, die auch bei spáteren Ver- 
wendungen des Terminus zu beobachten ist (vgl. 
Ill.) — hier freilich eingeschränkt durch den often- 
sichtlich kriegerischen Kontext (duma als Totenklage 
für die gefallenen ,, adolescentes bellicosi") - und im 
Einklang mit den übrigen im Text genannten Merk- 
malen („voce lugubri" und ,,modulis lamentabili- 
bus“) die allgemeinste Definition als KLAGELIED zu- 
läßt. Bedeutsam ist ferner der Hinweis auf instru- 
mentale Begleitung (wenn auch, im Gegensatz zur 
späteren ukrain. Praxis der Bandura-Begleitung, 
urch Blasinstrumente), die chorische Ausführung 
und die Zuweisung des Begriffswortes duma zur 
russ. Sprache, was sıch deshalb als problemarisch er- 
weist, weil es in der hier geschilderten Bedeutung ın 
russ. Quellen dieser Zeit nicht aufzutreten scheint. 
Hinweise auf eine größere Verbreitung im poln. 
Raum dagegen finden sich bei dem poln. Gelehrten 
und Dichter S. F. Klonowic (ca. 1554 - 1602) und 
dem in Danzig und Thorn als Pädagoge und Philolo- 
ge wirkenden J. Rybiński (geb. zw. 1560 u. 1565, 
gest. um 1608): 
S. F, Klonowic, Zale nagrobne na . . pana Jana Kochanowskie- 
go („Klagen zum Tode des .. Herrn Jan Kochanowski"), 
(Lublin 1484): Iesli náciagna! ná dume phrygiyskg Postuszne 
strony / älbo ná Lidiyska. lesli Doryckie ziczat piesni sobie 
Bel rowien tobie. (,, Wenn er die gehorsamen Saiten zu ei- 
ner phrygischen Duma zwang / oder zu einer lydischen / 
Wenn er dorische Lieder anstimmte, war er dir gleich, "7: 
zit. nach Sipwnik Polszexyny XVI Wieku („Wb. der poln. 
Sprache d. 16. Jh.“ VI, ed. St. Bak u. a., Warschau 1966, 


174; 

J. Rybiński, Gesli röznorympch ksiega (,,Buch der reimrei- 
chen Laure") (1503): .. .wszystko to sa émiertelne rzeczy / 
Ktorych dumy Poeckie nie mäig ná pieczy (,,Es sind immer 
den Tod betreffende Dinge, von denen die Dumy der Dich- 
ter handeln."; ed. cit., 174). 


Auffallend an der ersten Textstelle ist die Verknüp- 
fung des Begriffs duma mit den Bezeichnungen anti- 
ker Tonarten; die zweite Hälfte des Satzes könnte auf 
eine allg. Gleichsetzung von „duma“ und „pieśń“ 
(poln.: ,, Lied} schließen lassen; der Kontext insge- 
samt jedoch, ein Nachruf auf den 1584 verstorbenen 
Lyriker J. Kochanowski, dessen Hauptwerk Treny 
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(,,Klagelieder“} Klonowic maßgeblich beeinflußte, 
deutet auf eine Einengung im Sinne des Sarnicki-He- 
legs hin: auf ein zur Begleitung eines Saiteninstru- 
ments (auf das der Topos ,,die gehorsamen Saiten 
zwingen" anspielt) gesungenes Klagelied. Noch of- 
fensichtlicher wird eine solche Einschränkung des 
Themenkreises bei Rybiński, der als Gegenstand von 
Dumy ausdrücklich ,,$mierte]ne rzeczy" (,, mit dem 
Tod zusammenhängende Dinge") angibt. 


IL Während der Terminus im Laufe des 17. Jh. in 
eindeutig literar.-mus. Beziehung gegenüber seiner 
nicht immer deutlich abgrenzbaren allg. Verwen- 
dungsweise zurücktritt (schon an dem Rybinski-Zi- 
tat Lift sich erkennen, wie dicht allg. und mus.-dich- 
terische Bedeutung beieinander liegen können), so 
erfährt er bei seiner Wiederbelebung in der russ. und 
poln. Literatur des ausgehenden 18. und beginnenden 
19. Jh. trotz der z. T. ausdrücklichen Anknüpfung an 
Sarnicki eine entscheidende Bedeurungsverschie- 
bung, die ihn - in präziserer Abgrenzung gegen ver- 
gleichbare Gattungen - als das in erster Linie in Polen 
und in der Ukraine gepflegte stawiscHE HELDENLIED 
definiert. 

Wichtigster Wegbereiter einer derartigen Renaissance 
des Begriffs duma ist der wegen seiner Verwicklung 
in den Dekabristenaufstand hingerichtete junge russ. 
Dichter K. F. Ryleev (1795-1826), der im Vorwort 
zu seinen 1825 in Moskau erschienenen Dumy (zit. 
nach Polnse sobranie socinenij, Moskau u. Leningrad 
1934) zugleich Ansätze einer Definition und begriffs- 
und sachgesch. Klirung unternimmt und die tiefe 
Verwurzelung der duma in der slawischen Volks- 
dichtung und -musik schildert: 

Zelanie slavit' podvigi dobrodetel’nych ili slavnych predkov 
dlja russkich ne novo; ne novyj samy) vid i nazvanie — du- 
my. Duma starinnoe nasledie ot ju£nych brat'ev našich, na- 
$e russkoe, rodnoe izobretenie, Poljaki zanjali ee ot nas. 
Esée do sich por ukraincy pojut Dumy o gerojach svoich 
(14; „Der Wunsch, die Taten der tapferen oder ruhmreichen 
Ahnen zu preisen, ist für die Russen nicht neu; ebensowenig 
neu sind die Gattung und die Benennung der Duma. Die 
Duma ist ein altes Erbe von unseren südlichen Brüdern, 
unsere ureigene, russische Erfindung. Die Polen übernah- 
men ste von uns. Bis heute besingen die Ukrainer ihre Hel- 
den in Dumy.’ 

Zu beobachten ist an dieser Äußerung, daß der Gel- 
tungsbereich der Duma auf das Besingen vergange- 
ner Heldentaten eingegrenzt wird (und sich darin mit 
dem von Ryleev zit. Sarnicki berührt) und daß die 
Duma zwar als „Erbe“ von den ‚südlichen Brü- 
dern", mit denen, vom groBruss. Standpunkt Ry- 
leevs aus betrachtet, die Ukrainer gemeint sein diirf- 
ten, gleichzeitig aber auch als den Russen von alters 
her eigen dargestellt wird. 

Mit einer solchen bereits panslawische Tendenzen 
verratenden Verallgemeinerung korrespondiert auch 
folgende Überlegung Ryleevs, die besonders deutlich 
das Ziel semer Auseinandersetzung mit den Spiewy 
historyczne („Historische Lieder‘) (Paris 1868) des 
poln. Schriftstellers J. U. Niemcewicz (1756-1841) 
und ihrer russ. Adaption kennzeichnet: 


Cel’ moja .. .rasprostanit’ mezdu prostym narodom našim, 
posredstvom Dum sich, chotja nekotorye poznanija o zna- 
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menitych dejanijach predkov, zastavit' ego gordit'sja slav- 
nym svoim proischoideniem i esce bolee ubit’ rodinu svo- 
ju (38; „Mein Ziel ist es, unter unserem einfachen Volk mit 
Hilfe dieser Dumy wenigstens einige Kenntnisse von den 
Heldentaten unserer Vorfahren zu verbreiten und es in die 
Lage zu versetzen, stolz auf seine ruhmreiche Vergangenheit 
zu sein und sein Vaterland noch mehr zu lieben. "1. 


Die Duma wird also hier in erster Linie als ein Mittel 
der Selbstfindung und der Weckung nationalen 
Selbstbewußtseins bei den Slawen (insbes. bei dem 
ausdrücklich angesprochenen „einfachen Volk") be- 
trachtet, als ein Mittel, die zur Zeit Ryleevs erwa- 
chenden nationalen und patriotischen Strömungen in 
der Rückbesinnung auf die ,,ruhmreiche Vergangen- 
heit“ slawischer Völker historisch zu begründen und, 
in der gleichzeitigen Betonung des künstlerischen Ei- 
gengewichts der Slawen, hterarisch zu gestalten. 
Wenig ergiebig sind die Ausführungen Ryleevs für 
die rein mus. Seite der Duma; in diesem Zusammen- 
hang referiert er im wesentlichen Sarnicki. Bedeut- 
sam dagegen erscheint sein Versuch, die duma ge- 
genüber verwandten Gattungen abzugrenzen: 
V čisle predlagaemych ‚Dum‘ čitateli najdut dve piesy, ko- 
torye ne doliny by vojti v sie sobranie; eto ,Rogneda' i 
Oleg Vesäj‘. Pervaja po sostavu svoemu bolee povest', 
ne£eli duma; vtoraja est! istoriteskaja pesnja (Spiew Histo- 
Ze, 121; ,, Unter den hier vorgelegten ,Dumy‘ werden 
ie Leser zwei Stücke finden, die eigentlich nicht in diese 
Sammlung gehören; das sind ,Rogneda‘ und ‚Oleg Vescijr. 
Ersteres ist seinem Aufbau nach eher eine Erzählung als eine 
Duma; bei dem zweiten handelt es sich um ein historisches 
Lied.“). 
Die Duma wird hier unterschieden von der ,,po- 
vest "` (einer epischen Gattung, etwa mit ‚Erzählung‘ 
oder ‚Novelle‘ vergleichbar) und von der ,,istorites- 
kaja pesnja" (balladenartiges Lied) andererseits, der 
sie náher zu stehen scheint. Kriterien dieser Abgren- 
zung dürften einmal im Inhalt liegen (Abgrenzung 
gegen die eher auf fest umrissene historische Ereig- 
nisse zugeschnittene pesnja istoriceskaja), zum ande- 
ren im formalen Bereich (größere Ausdehnung und 
prosaartiger Charakter der povest’). 
Während sich der Dichter Ryleev in erster Linie 
für die literar. Seite der Duma interessiert, gelangt 
der unmittelbar an seine Überlegungen anknüp- 
fende ukram. Volksliedforscher M. Maksimovié 
(1804-1873) in seinen Slg. Malorossijskie pesni (Mos- 
kau 1827) und Ubrainskie narodmye pesni (Moskau 
1834) zu einer chronologisch präziser eingrenzenden, 
mus. Gesichtspunkte einbeziehenden Betrachtungs- 
weise. Über den Inhalt sagt er zunächst aus: 
Vo pervych predstavijajutsja pesni, soderZaniem svoim 
imejusfie smert kozakov, otezd ich na fuzbirm, tosku po 
rodine, il’ schvatki boevye; a potorn vospominanie ob nich. 
Zdes' vsegda pocti nachodite tosktt materi o syne, ili sestry 
o brate ... (1327, S. VE „In erster Linie gehören dazu Lie- 
der, zu deren Inhalt der Tod von Kosaken, ihr Aufbruch ın 
die Fremde, ihre Sehnsucht nach der Heimat oder ihre 
Kriegszüge; ferner die Erinnerung daran. Fast immer findet 
man in ihnen die Sehnsucht der Mutter nach dem Sohn, 
oder der Schwester nach dem Bruder .. "71. 


Seine im wesentlichen mit Ryleev übereinstimmende 
Definition lautet: 

dumy — geroiteskie pesnopenija o bylinach, otnosjastichsja 
preimuscestvenno ko vremenam Getmanstva (ibid.; ,,Du- 
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my sind Heldengesänge über geschichtliche Ereignisse, die 
sich hauptsächlich zur Zeit des Hetmanenrums abgespielt 
haben‘). 


Darüber hinaus führt er einige wesentliche Details 
ihrer mus. Realisation an: 

Ich i nyne este pojut slepcy-banduristy, koich možno naz- 
vat’ ,Malorossijskimi rapsodami' (ibid.; ,,Sic werden auch 
heute noch gesungen von blinden Banduraspielern, die man 
als ,kleinruss. Rhapsoden‘ bezeichnen kann"); 

Samyj napev ili muzyka, esli on ravno choros 1 v Russkich i 
v Malorossijskich pesnjach, to dolžno priznat'sja, ito v pos- 
lednich on nesravnenno raznoobraznee; razlicie tože: v Ma- 
lorossijskich net takogo razdol'ja, no sil'nee strast’ Gud: 
„Lie Melodie selbst oder die Musik ist zwar in russ. and 
kleinruss. Gesängen gleich schön, man muß jedoch einräu- 
men, dab sie in letzteren unvergleichlich vielfältiger ist; ein 
weiterer Unterschied ist: in den kleinruss. Liedern findet 
sich weniger Ungebundenheit, aber stärkere Leidenschaft- 
lichkeit. "731. 

Damit ist zunächst der historische Rahmen, inner- 
halb dessen sich die Duma entfaltete, abgegrenzt und 
ihr Verhältnis zum Oberbegriff pesnja (,,Lied“) bzw. 
narodnaja pesnja (,, Volkslied‘) erläutert, wobei frei- 
lich deutlich wird, daß es sich bei dieser Unterschei- 
dung um eine von Maksimovié nachträglich vorge 
nommene, für wiss. Zwecke notwendige Klassifika- 
tion handelt, die die traditionelle Bezeichnung aut- 
greift und, in der Anwendung auf überlieferte und 
von Maksimovič gesammelte Beispiele, neu defi- 
niert. Der Themenbereich der Duma wird im Ver- 
gleich zu Ryleev eingeschränkt auf die Zeit des von 
gewählten bzw. emannten Oberhäuptern (den Het- 
manen) regierten Kosakenstaates, dessen Blütezeit im 
16. und 17. Jh. lag. Die von Maksimovié genannten 
Beispiele sprechen zugleich den emotionalen Kontext 
an, in dem die Duma steht und der die auch weiterhin 
gebräuchliche Gleichsetzung mit „elegia“ nahelegt. 
Vage wird die Aussage Maksimovits bei dem Ver- 
such, die russ. und ukrain. Duma gegeneinander ab- 
zusetzen; immerhin läßt sich festhalten, daß der Un- 
terschied in der eher gedehnten (,,schweifenden™, 
ungebundenen) Melodik der russ. Duma und in der 
größeren Leidenschaftlichkeit der ukrain. zu bestehen 
scheint. 

Als gemeinsames Merkmal gegenüber der pesnja 
nennt Maksimovič den cher ,,erzáhlenden" oder 
„epischen” Charakter der Duma und ihren größeren 
Umfang: 

Ot pesen' otlicajutsja charakterom bolee povestvovatel' — 
nym ili epiceskim i bol'$ym razmerom, sostojaicim v ne- 
opredelennom čisle stop (1834, 2; „Von den Liedern wer- 
den sie unterschieden. durch ihren eher berichtenden oder 
epischen Charakter und durch ihren größeren Umfang, der 
durch eine nicht festgelegte Anzabl von Silben bestimmt 
ist"); 

er verweist jedoch darauf, daß namentlich im 
Ukrain. die Grenzen fließend sind: 


... chotia mogda (po liriéeskomu charakteru Ukrainskoj 
Poezii} oni vdajutsja v pesnju: inogda i razmer prinimajut 
opredelennyj, pesennyj (ibid.; ,,... obwohl sie (die Dumy], 
dem lyrischen Charakter der ukrain. Dichtung entspre- 
chend, manchmal liedähnlich wirken: manchmal nehmen 
sie auch ein regelmäßiges, liedhaftes Versmaß an"); 


und er gelangt schließlich zu der folgenden umfassen- 
den Definition: 
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Sbornik ukrainskich pesen (,,Slg. ukram. Lieder") (Kiew 
1849): Dumy ot procich ukrainskich pesen otliéajutsja raz- 
noobraznaju, vol'nujyu meroju svoich stichov, slagajuscichs- 
ja iz neravnogo £isla toniceskich stop, i v neopredelennom 
čisle slogov (ot 4 do 20, i daze bol'sce). Takaja raznomern- 
ost’ sticha sostoit v svjazi s epiceskim svoistvom ukrainskoj 
dumy, kotoraja DÉI izredka vdaetsja v liriteskij ton pesni, 
prinimaja togda i opredelennyj, pesennyj razmer (3; Du- 
my unterscheiden sich von den übrigen ukrainischen Lie- 
dem durch das verschiedenartige, freie Metrum ihrer Verse, 
die aus einer unregelmäßigen Anzahl tonischer Versfüße 
und einer nicht festgelegten Anzahl von Silben (zwischen 4 
und 20 oder sogar noch mehr} bestehen. Diese Verschieden- 
artigkeit des Versgefüges hängt zusammen mit dem epi- 
schen Charakter der ukrain. Duma, die nur selten den lyn- 
schen Ton von Liedem annimmt und sich dann auch im 


VersmaB angleicht."). 


Über den bei Maksimovič als Volksliedforscher vor- 
herrschenden Aspekt der wiss. präzisen Abgrenzung 
eines bestimmten Genres der Volksmusik und der 
Gewinnung von Kriterien zu seiner Erfassung und 
Katalogisierung hinaus finden sich im 19. Jh. zahlrei- 
che literar. Belege, die auf die Lebendigkeit und Ver- 
breitung des Terminus hinweisen und den Schluß na- 
helegen, daß er im allg. weiter gefaßt wurde als bei 
Maksimovič. 

Eine geradezu naiv anmutende Gleichsetzung von 
„duma“ und ,,pie$á" finder sich bei dem poln. 
Schriftsteller Waclaw z Oleska (1802-1886): 

Pieini ludu Galicyjskiego (,,Lieder des galizischen Volkes") 
{Lemberg 1833): Kazdy naród duma; każdy naród ma więc 
dumy, piesni (XXXVII, „Jedes Volk denkt; also hat jedes 
Volk Dumy, Lieder.) 


Diese Äußerung in ihrer Verquickung von Grundbe- 
deutung und spezieller Bedeutung macht deutlich, 
welche Schwierigkeiten sich bei dem Versuch einer 
Abgrenzung ergeben, 

Verwandt erscheinen Überlegungen des russ. 
Sprachwissenschaftlers F, Buslaey (1818-1897): 


Istoriteskie oferki russkoj narodnoj i iskusstva (,, Historischer 
Abriß der russ. Volksdichtung und -kunst (St. Petersburg 
1861; Neudruck: Slavistic Printings and Reprintings 202/1, 
Den Haag u. Pans 1969): . . .tak-kak slovo i mysl' v jazyke 
toZdestvenny, to poézija polutaet nazvanie ne tol'ko ot slo- 
va, kak vnesnogo vyrazenija skazanija, no i ot mysli voob3- 
če: tak ot sanskritnogo man — dumat’ proischodit sudéestvi- 
tel'noe mantra — sovet, slovo, a potom gimn, svjascennaja 
pesn', kak malorossijskoe duma upotrebljaetsja v smysle 
pesni, ot glagola dumar (5; ,,... da Wort und Gedanke in 
der Sprache identisch sind, gewinnt die Dichtung ihren Na- 
men nicht nur aus dem Wort als der äußeren Erscheinung 
des Begriffs, sondern aus dem Gedanken selbst: so geht aus 
dem Sanskritwort ‚man‘ - ‚denken‘ das Substantiv ‚mantra‘ 
—,Rat, Wort‘, weiter ,Hymnus', ‚religiöser Gesang‘ hervor, 
wie das Kleinruss. ,duma' im Sinne von ‚Lied‘ verwendet 
[vom Verb ‚dumat” — ,denken']'. 

Aus sprachgesch. Sicht legt Buslaev den gleichen Ge- 
danken dar, den Waclaw z Oleska eher dichterisch 
umschrieben hat: die Herkunft des Begriffs in seiner 
verschiedenen Verwendungsweise aus gleicher ety- 
mol. Wurzel und seine daraus resultierende inhaitli- 
che Mehrdeutigkeit. 

Lassen die in der poln. Literatur gefundenen Beleg- 
stellen auf einen im wesentlichen lyrisch geprägten 
Charakter der Duma schließen, so zielt einer der be- 
deutendsten Vertreter einer eigenständigen ukrain. 


Duma / dumka 


Literatur im 19. Jh., T. G. Ševčenko (1814-1861), auf 
einen eher national-heroischen Grundzug der Gat- 
tung, der bes. in dem folgenden mottoähnlichen 
Vierzeiler zum Ausdruck kommt, wornit er wieder 
an ihren Ursprung anknüpft: 


Naga duma, naša pesnja,/Ne umret, ne signet.../Vot v 
čem, lyudi, naša slava,/Slava Ukrainy! (,, Unsere Duma, un- 
ser Lied? wird nicht sterben, wird nicht untergehen. . ./ Dar- 
in, Leute, beet unser Ruhm, /Der Ruhm der Ukraine!) 
(Teort u p an tomach [,, Werke in fünf Bänden“], Kiew 1970, 
I, 83). 

In diesem Zusammenhang ist darauf hinzuweisen, 
daß in der mündlich tradierten ukrain. Volksdich- 
tung bis zum Ende des 1g. Jh. der Begriff duma un- 
gebräuchlich ist; erst um die Jahrhundertwende ge- 
hen die Sänger und Banduristen dazu über, diese in 
der Literatursprache üblich gewordene Bezeichnung 
für ihre ,,licar'ski pis'ni" (,,Heldenlieder’) zu über- 
nehmen. Als später literar. Beleg der in diesem Ab- 
schnitt umrissenen begriffsgesch. Entwicklung seien 
folgende Textstellen des russ. Schriftstellers V. G. 
Korolenko (1853-1921) angeführt, die zwar durch 
die zeitliche und künstlerische Distanz gebrochen er- 
scheinen, aber wesentliche Merkmale der Duma und 
ihrer künstlerischen Einschatzung erfassen: 

Slepoj muzykant (,,Der blinde Musiker"; 1877): ... tichaja 
pesnja, grustnaja ukrainskaja dumka zvenela 1 plakala v tem- 
nych komnatach (,,. . . ein leises Lied, eine traurige ukraini- 
sche Dumka ertönte klagend in den dunklen Räumen“); (in: 
Sobranie socinenij [,, Ges. Werke"] Moskau 1944, 118); 

... teper student pel staruju ,dumu', podražaja tichomu 
napevu banduristov. Inogda golos, kazalos', sovsem smol- 
kal, voobrazeniem ovladevala smutnaja meta, i zatem ti- 
chaja melodija opjat’ probivalas skvoz' &oroch list'ev... 
(159; ,,...jetzt sang der Student eine alte Duma, wobei er 
den verhaltenen Gesang der Bandunsten nachahmte. 
Manchmal verstummtie die Stimme scheinbar gänzlich, und 
dann drang die leise Melodie erneut durch das Rascheln der 
Blätter. . Di 


UL Zeigt sich in der unter II. dargestellten Verwen- 
dungsweise des Terminus bereits eine erhebliche Ab- 
weichung vom ursprünglichen, weit weniger exakt 
faßbaren Begriff, so gilt das erst recht für die in die- 
sem Abschnitt darzustellende Bedeutung einer IN- 
STRUMENTALKOMPOSITION BALLADENARTIGEN CHA- 
RAKTERS, die nur bedingt an die Tradition der vokalen 
Duma/Dumka anknüpft. Als verbindende Glieder 
angesehen werden können allenfalls Lieder, denen 
Dumy oder Dumki als Textvorlagen zugrundelie- 
en. Als Beispiel angeführt sei Fr. Chopins ca. 1840 
komponierte Dumka auf einen Text von B. Zaleski 
(= W. z Oleska): 
Mela mi do oczu zawiewa z lona,/w prawo i w lewo émi 
naokoto. / Dumka na ustach brzgknie i skona./ Niemo, och, 
niemo, bo niewesolo. (Übers. von W. Henzen: „Wie um 
den Blick die Nebel sich spinnen, / alles vergeht mir rings 
wie im Rauche,/ ein traurig Lied erklingt mir tief innen, / 


aber es stirbt auf dem Mund mit Hauche.“) (Sämel. Werke 


XVII, ed. L J. Paderewski, Warschau u. Krakau 1949, 69). 


Wesentliche mus. Merkmale sind hier Mollge- 
schlecht, ausschließlich syllabische Textdeklamation 
und schlichte akkordische Begleitung. 

Bereits bei dem wichtigsten und wohl frühesten Ver- 
treter der instrumentalen Dumka, Antonin Dvořák, 
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läßt sich die Adaption des im Tschech. ursprünglich 
nicht heimischen Begriffs nicht im einzelnen nach- 
vollziehen. Es liegt nahe, Einflüsse der zeitgenöss. 
ostslawischen und poln. Volksliedforschung (etwa 
Maksimoviés) zu vermuten. 

Grundlage einer Übernahme des Begriffsworts 
Dumka scheint in erster Linie ein allg. stimmungs- 
mäßiger Grundzug der zu dieser Gattung zählenden 
Werke zu sein, wie vor allem der einigen Dumki 
beigelegte Untertitel Elegia vermuten läßt (z.B. in 
Dvotáks Streichquartett op. 51 in Es-Dur, 2. Satz). 
H Kull (Dvofdks Kammermusik, Diss. Bern 1948) 
weist darauf hin, daß Dumka kein Formbegriff sei, 
vielmehr ,,den geistigen Inhalt, vor allem den Stim- 
mungswechsel zwischen den langsamen (meist in 
Moll stehenden) und den schnellen, heiteren Dur- 
Teilen“ kennzeichne. Zusammenfassend bemerkt er 
zur Stellung der Dumka in Dvofäks Werk: 


Einen besonders charakteristischen Satztypus Dvofäks stellt 
die Dumka dar. Dumka ist ein kleinrussisches Wort und 
kann nicht übersetzt werden. Es ist eine Art Volksdichtung 
meist schwermütigen Charakters... Bei Dvořák handelt es 
sich urn einen vorwiegend elegischen Satz, der sich durch 
(meist variierte) Wiederholungen und eingeschobene, stark 
kontrastierende (in Takt, Tonart, Tempo) tanzartige Teile 
auszeichnet... (136). 

Als hervorstechende mus. Merkmale zu nennen sind 
der mehr rezitativische und rhapsodische Charakter 
der langsamen Abschnitte, für die freie, unperiodi- 
sierte Melodiephrasen typisch sind. In den schnellen 
Teilsätzen werden häufig slawische Tanzweisen ver- 
arbeitet, wodurch der Komponist einen unmittelba- 
ren Bezug zur Volksmusik herstellt, auf den offen- 
sichtlich bereits die Benennung abzielt. 

Die Dumka in ihrer instrumentalen Spielart bei sla- 
wischen Komponisten des 19. und 20. Jh. läßt sich 
am ehesten als spezifisch slawisches Gegenstück zur 
gleichzeitig in der Instrumentalmusik vertretenen 
Ballade oder Rhapsodie definieren; die Wahl der 
überlieferten Bezeichnung scheint in erster. Linie as- 
soziativ vor sich gegangen zu sein, wenn auch das 
Aufgreifen von Elementen aus der Volksmusik dar- 
auf hindeutet, daß die Adaption bewußt vorgenom- 
ınen wurde. Daß eine derartige assoziative Verknüp- 
fung gelegentlich recht lose sein kann, belegt die 
Dumka op. 59 von P. I. Tschaikowsky, die den Un- 
tertitel Scene rustique russe trägt. 


Lit.: F. WOLLMAN, Slovesnost slovanu („„Slawische Ly, 
Prag 1928, eo M. SCHERRER, Les dumy ukrainiennes, Paris 
1947, bes. S. ı5ff.: Le Terme ‚Duma‘. Definition et Ori- 
gine; Cz. ZGORZELSKI, Duma poprzedniczka ballady (,, Die 
Duma als Vorläuferin der Ballade“). Thom 1949, bes. S. 
git.: Genealogia nazwy („Herkunft der Benennung"; P. 
D. Paviy, M. S. RODINA u. M. P. Stei’mach, Ukrains'kie 
narodni dumy ta istorycni pismi (,, Ukrain. Volksdumy und 
historische Lieder"), Kiew 1955, bes. S. VILE; P. D. Pav- 
uj, Ukrains'ka narodna poetična tvor£ist I (,, Das dichteri- 
sche Schaffen d. ukrain. Volkes‘), Kiew 1958, 424-511; A. 
Winsta, The Baroque in Slavic Music, in: Kgr.-Ber. Ljubl- 
Jana, Kassel u. Ljubljana 1970, 310 f£; Sv. ROMANSEA, Slav- 
janski folklor (,,Slawische Volksmusik“), Sofia 1963, 92 ff.; 
B. P. Kirpan, Vorw. zu: Ukrainskie narodnie dumy 
(„Ukrain. Volksdumy), Moskau 1972. 


Brigitte Sydow-Saak, Hannover 1981 


Dur - moll 


dtsch. dur, auch: hart (mhd. [bé]dtire bzw. hert), 
von lat. durus, hart, derb, schwerfillig, abgehártet, 
stark, kräftig, auch duralis (von durum stammend) 
mit einem vermutlich an die Endung bei naturalis 
und mollis angeglichenen denominalen Suffix 
(wohingegen eine Ableitung von durare, [ver]- 
harten, hart werden, auszuschliefien ist); 

ital. duro; franz. dur; engl. dural; 

dtsch. moll, auch: weich, von lat. mollis, weich, 
weichlich, beweglich, biegsam, geschmeidig, 
sanft, gelinde, nachgebend (zur Etymologie aus 
mobilis, beweglich, vgl. unten, IV.), offenkundig 
im Anschluß an duralis auch mollialis und molla- 
ris; 

ital, molle; franz. mol bzw. mou (altfranz. be- 
mo[ul]z); engl. mol([lar]. 

Als lat. Übers. der griech. Begriffe oxXnpóg und 
Hakarös, die als Gegensatzpaar in spezifischem 
mus. Kontext spätestens seit der Mitte des 3. Jh. v. 
Chr. (Pseudo-Aristoteles [Straton von Lampsa- 
kos?], De audibilibus, 803a) auftreten, sind durus 
und mollis schon spätantiken Autoren geläufig; 
beide Ausdrücke verlieren im Sinne spezieller 
mus. Termini (belegt seit dem 13. bzw. frühen 11. 
Jh.) samt ihren fremdsprachigen Aquivalenten mit 
dem Ende des 17. Jh. bis auf den deutsch- 
sprachigen Raum weitgehend ihre Geltung. 

Als Fachausdrücke in der Rhetorik begegnen seit 
M. F. Quintilianus (Inst. oratoria, 90-100; ed. 
Rahn, Darmstadt 1972—75, 612 u. 620) mit einer 
über Isidorus (Etymologiarvm sive originum libri XX, 
um 630; ed. Lindsay, Oxford 1911, III, 20, 12 f£.) 
zumindest bis ins I6. Jh. reichenden Tradition 
(vgl. P. Aaron, Toscanello in mvsica, Venedig 71529, 
f£ B i) die Begriffe durus und mollis zur be- 
stimmten Charakterisierung der menschlichen 
Stimme: von der (mustergiiltigen) „vox flexibilis“ 
für einen fehlerfresen Vortrag unterscheiden sich 
neben anderen eine „vox dura“ als (zu) harte und 
„vox mollis“ als (zu) weiche Stimme. 


Lit.: M. LeumMann, Die lat. Adjektiva auf Je, Unters. 
zur indogermanischen Sprach- u. Kulturwiss. VII, 
Straßburg 1917; U. MÜLLER, Zur mus. Terminologie d. 
antiken Rhetorik..., AlMw XXVI, 1969. 


I. Ohne sein dem lat. durus entsprechendes Ant- 
onym begegnet das dem lat. mollis adäquate 
Adjektiv malakos in der griech. Musiktheorie in 
zweierlei Bedeutung, wobei mit dem Begriff des 
Weichen beidemal die RELATIV SCHWÄCHERE 
SPANNUNG DER SAITE im Verhältnis zu einer an- 
deren, ,angespannte(re)n' gemeint ist. 


Dur = moll 


(1) Gemäß dieser Grundbedeutung kennzeichnet 
malakos seit Aristoxenos (4. Jh. v. Chr.) JE EINE 
SPEZIFISCHE AUSPRAGUNG DES DIATONISCHEN UND 
CHROMATISCHEN TETRACHORDS, die aufgrund 
einer (anderen Ausformungen gegenüber) dich- 
teren Aufeinanderfolge der unteren drei Tetra- 
chordtöne als ‚weich‘ apostrophiert wird. 

(2) Dasselbe Adjektiv dient Kl. Ptolemaios (2. Jh.) 
zur CHARAKTERISIERUNG DER ENHARMONIK ODER 
CHROMATIK, die sich beide durch eine engere 
Anordnung der unteren drei Tetrachordtöne als 
in der Diatonik auszeichnen, der wiederum die 
Attribute des Angespannte(re)n und (seit dem lat. 
Mittelalter) des Harten bzw. Härteren zuge- 
sprochen werden. 


II. Seit dem späten 9. Jh. in vielfiltigem Kontext 
und auf eher vokabulare Weise gebraucht, zielt 
das lat. Adjektiv durus — nur bei Guido Aret. ın 
Verbindung mit mollis als Pendant — auf ein 
ZUMEIST PEJORATIV VERSTANDENES ASTHETISCHES 
MOMENT sowohl in kompositions- wie rezep- 
tionsgeschichtlicher Hinsicht. 


III. Als Epitheta des Tonbuchstabens b begegnen 
die Adjektive durus und mollis — letzteres im frii- 
hen 11. Jh. zunächst allein und seit der 2. Hälfte 
des 13. Jh. zusammen mit seinem Antonym — zur 
präzisen TRENNUNG ZWEIER CLAVES INNERHALB 
DER D'OPPELTONSTUFE BFAHMI, 

(1) Spätestens gegen Ende des rr. Jh. wird das 
Gegensatzpaar zur DIFFERENZIERUNG ZWISCHEN 
GANZ- UND HALBTON verwendet. 

(2) Darüber hinaus läßt sich schon bald eine 
UBERTRAGUNG AUF ANDERE [NTERVALLE beob- 
achten, (a) auf den TRITONUS ZUR KENNZEICH- 
NUNG SEINER ,HARTE', (b) auf das VERHALTNIS VON 
GROSSER ZU KLEINER TERZ (DITONUS UND SEMI- 
DITONUS) oder (c) auf SEXTEN UND SEPTIMEN. 

(3) Seit dem ausgehenden 13. Jh. wird das 
Begriffspaar durus — mollis zum einen zur ad- 
äquaten KENNZEICHNUNG ALTERIERTER TONSTU- 
FEN herangezogen. 

(4) Zum anderen betonen beide Adjektive die miT 
DER SETZUNG VON AKZIDENTIEN (SIGNA) EINHER.- 
GEHENDE ÄNDERUNG DER, SOLMISATIONSSILBE (und 
zwar in mi bei Erhohung und in fa bei Er- 
niedrigung eines diatonischen Stammtones). 


IV. Innerhalb der in 1hrer Dreiteilung spátestens 
um 1250 vollständig ausgebildeten Hexachord- 
lehre bezeichnen durus und mollis die beiden 
HEXACHORDE, DIE SICH IN SIGNIFIKANTER WEISE 
DURCH DAS ALTERNATIVE AUFTRETEN DER TON- 
STUFE H ODER B VONEINANDER UNTERSCHEIDEN. 

(r) Mit ausgehendem 15. Jh. werden beide Ad- 


Dur - moll 


jektive auf die sechs SOLMISATIONSSILBEN (VOCES) 
ZUR MARKIERUNG DER JEWEILIGEN GANZ- ODER. 
HALBTONBEZIEHUNGEN übertragen. 

(2) Seit dem 16. Jh. dient durus — mollis zur 
Zweiteilung der TONSKALEN IN EINE OHNE UND 
EINE MIT )- VORZEICHNUNG. 

(3) In zugespitzter Form wird das Begriffspaar in 
der 2. Hälfte des 17. Jh. für TONARTEN ENTWEDER 
MIT $- ODER j- VORZEICHNUNG übernommen. 


V. Seit Ende des 17. Jh. bezeichnen ausschließlich 
in der dtsch. Musiktheorie — neben vereinzelten 
Belegen für bemol im Franz. — die Abbreviaturen 
dur und moll zweı TONGESCHLECHTER, DEREN 
PRIMÁRES UMNTERSCHEIDUNGSKRITERIUM DIE TERZ 
ÜBER DER, FINALIS (TONIKA) IST. 

(1) Erste Belege offenbaren eine ZÖGERNDE Áur- 
NAHME IN DIE MUSIKTERMINOLOGIE UND SCHWAN- 
KENDE VERWENDUNG. 

(2) Darüber hinaus wird dur — moli bzw. hart — 
weich auf den für das Dur- und Moll-Ton- 
geschlecht jeweils reprisentativen DREIKLANG MIT 
GROSSER. ODER. KLEINER TERZ über dem Grundton 
übertragen. 

(3) Im 18. Jh. kommt es zu präziseren KLASSI- 
FIKATIONEN DER 24 TONARTEN gemäß ihrer ,na- 
türlichen' Eigenschaften. 

(4) In Begnffsbestimmungen von dur — moll wer- 
den des ófteren das GEGENSEITIGE VERHÁLTNIS UND 
NAMENTLICH DIE ÁBLEITUNG VON MOLL AUS DUR 
SOWIE KORRELATIVE BEGRIFFSPAARE diskutiert. 

($) Um MISCHFORMEN ODER ,REINE! AUS- 
PRÁGUNGEN DER. BEIDEN TONGESCHLECHTER zü 
benennen, werden seit der Mitte des 19. Jh. dur 
und moll in bestimmten Komposita gekoppelt 
bzw. wird jeder Ausdruck für sich genommen mit 
dem Attribut rein verknüpft. 


I. Das dem lat. mollis adaquate Adjektiv malakos 
begegnet in der griech. Musiktheorie in zweierlei 
Bedeutung, wobei mit dem Begriff des Weichen 
beidemal die RELATIV SCHWÄCHERE SPANNUNG DER 
SAITE im Verhältnis zu einer anderen, ‚ange- 
spannte(re)n' gemeint ist. (Anstelle des genuinen 
Antonyms skleros kennen griech. Autoren in 
diesem Kontext die Bezeichnung syntonos [oVv- 
Tovos, angespannt].) 

Beide Bedeutungsmóglichkeiten basieren. zum 
einen auf der sachlichen und terminologischen 
Trennung der Tetrachordtóne in Phthongoi 
hestotes (cn écTOTEs, feststehende Töne), 
die beiden äußeren Hypate und Mese, und ki- 
noumenoi (kivotpevoi, bewegliche), die zwei 
inneren Parhypate und Lichanos, welche ihre 
Lage in einem bestimmten Grade verindern kón- 
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nen. Voraussetzung ist zum anderen die Trennung 
der Tongeschlechter in solche mit Pyknon (mue: 
vóv, das Dichte, Gedrängte), wenn der Raum 
zwischen Hypate und Lichanos kleiner ist als der 
Abstand zwischen Lichanos und Mese {wie beı 
Chromatik und Enharmonik), und ein solches 
ohne Pyknon (&rukvov), bei dem das erstgenann- 
te Intervall größer ist als das letztgenannte (wie bei 
Diatonik). 


(1) Gemäß der oben genannten Grundbedeutung 
kennzeichnet malakos im Sinne eines Fach- 
ausdrucks seit Aristoxenos {4. Jh. v. Chr.) JE EINE 
SPEZIFISCHE AUSPRÄGUNG DES DIATONISCHEN UND 
CHROMATISCHEN TETRACHORDS, die aufgrund 
einer (anderen Ausformungen gegenüber) dich- 
teren Aufeinanderfolge der unteren drei Tetra- 
chordtöne als ‚weich‘ apostrophiert wird. Die 
Auffacherung von Diatonik und Chromatik in 
verschiedene mit Chroa (xpóa, Färbung, Schattie- 
rung) bezeichnete Ausprägungen — wohingegen 
die Enharmonik generell in nur einer einzigen 
Chroa existiert — rührt von Aristoxenos selbst her, 
der für den Ganzton verschiedene Teilungsmóg- 
lichkeiten annimmt. Innerhalb der Chromatik 
benennt er jene auch buchstäblich als Diairesis 
(Sralpesis, Einteilung) bezeichnete Chroa mit 
Chroma malakon (xpöpea uaXakóv), die das klein- 
ste chromatische Pyknon aufweise (?/,- Ton) und 
wo die Lichanos folglich die tiefste sei in diesem 
Tongeschlecht; die beiden anderen Chroai 
(Chroma hemiolion und toniaion) wiesen größere 
Pykna auf (?/,- bzw. Ganzton). In gleicher Weise 
spricht er von den zwei diatonischen Chroai die- 
jenige als Diatonon malakon (Giá Tovov uaXakóv) 
an, bei der der Abstand zwischen Hypate und 
Lichanos (5/,-Ton) kleiner sei als beim Diatonon 
syntonon (1 '/,-Ton): 


Elementa harmonica: toets Bé yowparual, fj Te Tod og: 
MAKE xpupaTos kal 7) ToU. DuLohiou kal d Tal rorıalou‘ 
padakot pèr of ypouaTóg don Staipeats £v fj Tò pèr 
mxvoy èk 800 xpupatinay Giécewe ékaylotuy 
düvykevrac, TÒ Bé dowdy 800 Létpors Ueroetro, provi 
pév Tpls, xpaparı) 86 Bëoe dat: Zon BE Tdv 
VptMI0TUKuk TRY €Adxeotoy Kal Xxadvós  abTh» 
BapuTdty Tod yévous TovTov... lot Bé 800 OÓraTóvov 
Blatpéoers, A Te Tot jaAdkoU kal y Tod cuvTÓrov. pa- 
kako wiv otv Ger GiaTÓvou dalpects év D TÒ er 
Undtys Kal Tapundtys f"jiiroviatóv Zorn. TÒ S£ mapu- 
TdaTys Kal Atyavod Toten Brégenw Erapporlur, Td Ge 
Myxavod xal péons névte ége cuvTóvoy Bé Er fj To 
uév indtys kal naputdthys fpitovaioyv, ruv Bé Xormaáv 
TOW atov éxdTEpóv éatiy (ed. da Rios, Rom 1044, 63 EY 
vgl. Kleoneides, Introd. harmonica (Anfang 2. Dy: ed. 
Jans, 190 f), Aristeides Quintilianus, De musica (2. 
Hälfte 2. Jh.; ed. Winnington-Ingram, Lpz. 1963, 17 L), 
Sextus Empiricus, Adversus musicos (2. Hälfte 2. Jh.; ed. 
Mau, Lpz. 1954, 173), u. Anon. Bellermann (4. }h.; ed. 
Najock, Lpz. 1975, 15). 
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Der ungefähr ein halbes Jahrtausend nach Ari- 
stoxenos schreibende Ptolemaios übernimmt des- 
sen Ausdrucksweise und ordnet gleichfalls den 
beiden Chroai im diatonischen und chroma- 
tischen Tongeschlecht mit den jeweils kleinsten 
Abständen zwischen Hypate und Lichanos das 
Attribut „weich“ zu (vgl. ebenfalls unten, I. (2)), 
auch wenn er die aristoxenische Einteilung kri- 
tisiert und ihr seine eigene Aufgliederung in 
insgesamt acht Chroai entgegenstellt. Gemäß 
seinen Intervallberechnungen mittels Propor- 
tionen ıst beim Chroma malakon das betreffende 
Intervall (5/,, x ?5/,, = IZ kleiner als beim 
chroma syntonon (io x ?/,, = °/,), und beim 
Diatonon malakon folgen die unteren drei Töne 
(9/, x ao = 7/4 im engeren Abstand auf- 
einander als beim Diatonon syntonon (°/, x '°/,, 
= $/) und toniaion (°/, x ?*/,, = Miel, das 
gewissermaßen zwischen dem weichen und an- 
gespannten liege: 


Harmonica (Mitte 2. Jh.) I, 15: TO pév gumi&éucvov 
TeTpdxopBov ék ToU émi 8' xal Ent xy’ kal Emmi pe’ 
rpoonbaper To evapporla yévei, TÒ Bé curt dépevov Ze 
tod em e kal ent LÔ’ kat em ké To poadakwrépy Tav ypu- 
ati, TÒ Bé qüvTiOELevov ék Tod énl ec wal fei 1a‘ kal 
évl ea’ Ta ouvTovuTépy Tay XKPWHATLKOV... Kdutatfo $À 
mir dKoAoU!uc TH peyégel Tou (eo kou: Adyur Tå 
Hév curtTiéépevor TeTpixopõor Ex Te ToU ent C kal tod 
éml 8' kat Tod évi x’ mpocáijrouev raj paaki SratovuKg, 
TÒ BÉ over be pevor £k Te Tod Em 0' kat ToU én nol Tod 
éTl Le" TG TurTéva Stator, TÒ Bé auvTLOÉ[Levov £x TE 
TOU em y Kat Tod em (' Kal tod éTl kE“ Td ueTaEO mus 
Tot} poaraked vol ToU cuvTÓLOU, KAnl£vTt. 8° du ebikdyus 
Tovialg Sia TÒ THAKodTOV elvat TOV Yyobpevor abro 
Tóme (ed. Düring, Göteborg 1930, 35 Li: vgl. Por- 
phyrios, Commentarium in Ptolemaei harmonicam |, 12 (2. 
Hälfte 3. Jh.; ed. Düring, Göteborg 1932, 136 f£), G. 
Pachymeres, De quattuor mathematicis scientiis (um 1300; 
ed. Tannery u. Stephanou, Studi e testi X CIV, Città del 
Vaticano 1940, I 10 É.), u. M. Bryennios, Harmonica (um 
1300; ed. Jonker, Groningen 1970, 114). 


Von spátlat. Autoren werden die griech. Begriffe 
chroma und diatonon malakon mit chroma(ti- 
cum) mollis und diaton(icum mollis übersetzt, 
die von dort in die Musiktheorie des Spit- 
mittelalters Eingang finden: 


Martianus Capella, De nuptiis Philologiae et Mercurii (vor 
439) IX, 959: sed cum tetrachordorum.., divisiones 
innumerabiles sint, sex sunt notae: enharmonia una; 
chromatis tres, quarum prima quae mollis ac soluta... 
est...; diatonici duae, mollis atque robusta (ed. Willis, 
Lpz. 1983, 360; dem griech. syntonos entspricht hier lat. 
robustus); vgl. A. M. T. S. Boethius, De inst. musica (um 
$500) V, 16 (ed, Friedlein, Lpz. 1867, 366 É), Jacobus 
Leod., Speculum musicae (zw. 1321 u. 1324/23) V, 46 
(CSM 5, V, 163), u. Ugolinus Urb., Declaratio musicae 
disciplinae (um 1430) V, $1 (CSM 7, III, 223 f£). 


Vermehrt auftretende lat, Übersetzungen der 
griech. Originale und deren Studium selbst ini- 
tieren im ausgehenden 15. Jh. eine weitrei- 
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chende Rezeption, insbesondere in der ital. Re- 
naissance (vgl. etwa das 1491 beendete Buch VIII 
von G. Vallas enzyklopädischem De expetendis et 
fugiendis rebus opus, Venedig 1501): 


Fr. Gafori, De harmonia mus. instr. opus (verfaßt 1500; 
publ. Mailand 1518) II, 16: Rursus ex huiusmodi dis- 
positione: sex simplicium generum differentias Aristo- 
xenus constituit. unam Ennharmoni. Tres chromatici 
scilicet mollis. sesqualteri: & tonisi: ac duas diatoni 
scilicet mollis & Incitati (£ XXXVII; vgl. G. Mei, De 
modis (zw. 1567 u. 1573; ed. Tsugami, Tokio 1991, 10 
). 


Mitte des 16. Jh. lassen sich die Ausdriicke in 
entsprechender Übertragung auch im franz. und 
ital. Schrifttum belegen (diatonique oder chroma- 
tique molle bei P. de Tyard, Solitaire second, [Lyon 
1555] Parts 1587; NA von C. M. Yandell, Genf 
1980, 173; diatonico oder chromatico molle bei 
G. Zarlino, Istitutiont harmoniche (Venedig [1558] 
31573, 87 [recte 97]), 1m engl. und dtsch. dagegen 
offensichtlich erst später (diatonick oder chro- 
matic molle bei W. Holder, A Treatise of the 
Natural Grounds, and Principles of Harmony, Lon- 
don 1694, 133 E: weiches diatonisches oder 
chromatisches Klanggeschlecht bei J. N. Forkel, 
Allgemeine Gesch. d. Musik I, Lpz. 1788, 360). 


Lit: F. A. Gatto, Die Kenntnis d. griech. Theoreti- 
kerquellen in d. ital. Renaissance, in: Ital. Musiktheorie 
im r6. u. 17. Jh., Gesch. d. Musiktheorie Vil, Darm- 
stadt 1989; A. Bins, Les ,nuances" dans le Traité 
d'harmonique d' Aristoxéne de Tarente, Rev. des études 
grecques X CV, 1982. 


(2) In eher vokabularer Verwendung, die für die 
spätere Begriffsgesch. allerdings ungleich wich- 
tiger ist, dient malakos Kl. Ptolemaios zur CHA- 
RAKTERISIERUNG DER ENHARMONIK ODER CHRO- 
MATIK, die sich beide durch eine engere An- 
ordnung der unteren drei Tetrachordténe als in 
der Diatonik auszeichnen. Letzterem Genos wie- 
derum wird neben anderen Merkmalen wie dem 
des Natürliche(re)n, Maturgemáfe(re)n (etwa 
Vitruvius, De architectura, vor 27 v. Chr.; ed, Fen- 
sterbusch, Darmstadt 1964, 216), womit die Dia- 
tonik gleichsam als Norm angesehen wird, auch 
das Attribut des Angespannte(re)n und seit dem 
lat. Mittelalter das des Harten bzw. Härteren 
zugesprochen. (Da die betreffenden Tonge- 
schlechter in verschiedenen Konfigurationen an- 
geordnet sein können, zeichnet sich die Ge- 
schichte des Begriffpaares durus — mollis im Lat. 
durch eine teilweise verwirrende Vielfalt diver- 
gierender Gleichsetzungen aus.) 

Bestimmend für die genannte Charakterisierung 
ist die im Abschn. I. beschriebene Trennung der 
Tongeschlechter in solche mit Pyknon (wie 
Chromatik und Enharmonik) und ein solches 
ohne Pyknon (wie Diatomk). Gemäß dem grö- 
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Beren Abstand zwischen Hypate und Lichanos 
beim diatonischen als beim chromatischen und 
zumal beim enharmonischen Tongeschlecht wird 
ersteres als angespanntes dem letztgenannten als 
weichem Genos gegenübergestellt. In dieser 
Bedeutung läßt sich das Adjektiv malakos (mit 
syntonos als Pendant) erstmals bei Ptolemaios 
belegen, wenn er die Einteilung der Tonge- 
schlechter nach Aristoxenos referiert. Dabei wiir- 
den zunächst zwei unterschieden, ein weicheres 
mit engeren Intervallen (Enharmonik) und ein 
angespannteres mit weiter auseinanderstehenden 
Tönen (Diatonik), zwischen denen sich — gemäß 
einer zweiten Einteilung — als drittes Ton- 
geschlecht das chromatische befinde. Wie Pto- 
lemaios bei seiner eigenen Aufgliederung prä- 
zisiert, scheinen demnach die Tongeschlechter, 
bei denen der Abstand zwischen Lichanos und 
Mese größer ist, weicher zu sein (mit der En- 
harmonik als weichstem) und diejenigen mit ent- 
sprechendem kleineren Intervall angespannter: 


Harmonica (Mitte 2. Jh.) I, 12: Tod & yévovs mpóTn pér 
Zort de ele 860 BLadopd, kard Th pLaXakuürepov kal xarà 
TÒ durTOvOTEDpOV: fat. ÔE pakakaTepov LÈI TÒ guwakTi.- 
KüTepov Tod ljDBovs, cuvTovatepor SE TÒ SLacTaTıKıd“ 
Ttpov' &euTépa Bé we ele Tpla, Tod pèr tpitouv perató 
Tus Tor elpnévwv 500 TiOcuévou, Kal TOUTO ner ka- 
Meitat ypownrriKóv. TG BE Moimay éva(qnóviov. (er TO 
padkakaitepoy d'fro, &aTókóv BE TÒ cvvTovüTepov (ed. 
Düring, Goteborg 1930, 28 £); 

ibid, I, 1§: käreıön nakaksstaror ner gov, mávTOV "gu 
yevadv Td ¢vapidvioy, 6669 Bé Ts Gegen Em TÒ gur- 
TovuTepoy dm’ altoid kard mapaócEncoiv Dé gpärou Tod 
HakakwTé pow xpupatos, Emrevra ToU currovwtépoy tds 
TÀ égefis Tay diikvuv kal &arovikdv* paXrxdTepa Dé 
dalveta. katüóXov Ta peilova TÓv fyotpevoy ÉxovTa 
köyov kal auvToverrepa Ta éXáTTova (34 E); die beiden 
Passagen lauten in der lat. Übers. von J. Wallis (Opera 
mathematica IH, Oxford 1699): „Generis autem prima 
distributio est quasi in Duo; prout aliud Mollius, aliud 
Intensius est. Estque Mollius, id quod Modum exhibet 
Constrictiorem: Intensius, quod Laxiorem. (fn eo seilicet 
soni intermedii propius adherent gravissimo, adeoque 
molliores seu graviores suni; in hoc, magis ab eo distant, 
ddeoque sunt intensiores seu acutiores.) Secunda distributio 
est quasi in tria: interposito quodammodo tertio, 
duobus jam dictis intermedio. Atque hoc quidem 
(interjectum) vocatur Genus Chromaticum: Reliquorum 
vero; Enarmonium vocatur id quod est eo Mollius; 
Diatonicum, quod Intensius" (30 a); , Jamque; cum 
genus Enarmonium sit omnium mollissimum: sitque, ab 
illo, quasi ad intensiora crescendo via, per mollius 
Chroma primum, deinde per Chroma intensius, & sic 
ad ea continue quz sunt Spissi vacua seu Diatonica: 
Eaque, universim, appareant molliora, qua rationem 
precedentem habent majorem; intensiora vero, que 
minorem..." (37 b). 


In der lat, Musiktheorie lassen sich später für die 
Zuordnung der Adjektive durus und mollis zu den 
griech. Tongeschlechtern und zuweilen gar für 
eine Parallelsetzung der mittelalterlichen Hexa- 
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chorde (vgl. unten, [V.) mit ihnen wenigstens drei 
Möglichkeiten auseinanderhalten. 

Erstens die Zuordnung von durus zur Diatonik 
und mollis zur Enharmonik; bei seinem Referat 
der aristoxenischen Dreiteilung der Tonge- 
schlechter mifit A. M. T. S. Boethius der Diatonik 
das Attribut incitatus bei — anstatt durus wie in 
anderem Kontext (siehe unten) — und charakte- 
risiert überdies das chromatische Tongeschlecht 
im Anschluß an Ptolemaios als solches, das an der 
Erregung gleichermaßen teilhabe wie an der 
Weichheıt: 


De inst. musica (um soo) V, 16: Cum igitur haec ita sint 
cumque generum divisio secundum eum sit duplex, 
unum quidem genus est mollius, aliud vero incitatius. 
Et mollius quidem est enarmonium, incitatus vero 
diatonicum. Inter haec vero consistit chromaticum 
incitatione mollitieque participans (ed. Friedlein, Lpz. 
1867, 165); vgl. Engelbertus Adm., De musica (zw. 1276 
u. 1320) IV, 3 (GS H, 340 b), Jacobus Leod., Speculum 
musteae (zw. 1321 U, 1324/25) V, 46 (CSM 3, V, 163), u. 
Ugolinus Urb., Declaratio musicae disciplinae (um 1430) 
V, $1 (CSM 7, HI, 224); 

vgl. Ptolemaios (op. cit, Il], 6), dem zufolge die 
Chromatik „cum Enarmonio quodammodo conjunc- 
tum est, remissione & mollitie; cum Diatonico vero, 
conversione atque intensione” Lé Te xpupaTucóv 
ovviintal mes Kal zg Kata TÒ Évapuóvior dvége: Kal 
hakarcdrnrı Kal ni kata TO Satovikdyv émotpopy kal 
ovvrovia...“, ed. cit, 98; Übers, nach: Wallis, op. ct., 
137 b). 

Im Einklang damit stellt G. Anselmi eine Ver- 
bindung zu den drei Hexachorden her, indem er 
zum einen das diatonische Tongeschlecht als das 
härtere apostrophiert, das die Sänger mit ı qua- 
dratum kennzeichneten, wohingegen sie das en- 
harmonische 5 molle nennten, und zum anderen 
das chromatische Tongeschlecht als das natür- 
liche, gleichsam zwischen den beiden anderen 
stehende auffaßt: 


De musica (1434) IH: Utuntur autem cantores triplici 
genere cantus qualiter hesterna diximus disputatione, 
diatonico et cromatico et enarmonico, etiam in citharis. 
Est vero diatonicum quidem genus cantus durius 
et utens hoc cantor vocem exasperat, et nominant 
cantores genus hoc 3 quadrati... Est vero genus 
secundum enarmonicum quod b mollis vocant 
cum vocem remollit cantor suavem agens. Tertium est 
genus cromaticum appellatum quod nature 
dicunt, estque quasi medium inter diatonicum et enar- 
monicum (ed. Masera, Florenz 196r, 153 É); vgl. Fr. 
Gaforis Kritik in Practica musta (Mailand 1406, f. a vi £3. 


Zweitens die weitaus häufigere Zuordnung von 
durus zur Diatonik und mollis zur Chromatik; 
nach vereinzelten Belegen für das entsprechende 
Substantiv mollities (A. Th. Macrobius, Commen- 
tarii in Somnium Scipionis, um 400, II, 4, 13; ed. 
Willis, Lpz. 1963, 109) und das Adjektiv mollis 
allein (Martianus Capella, De nuptiis Philologiae et 
Mercurii, vor 439, IX, 959; ed. Willis, Lpz. 1983, 


5 


369) darf als zentraler Beleg ein Passus bei 
Boethius gelten, demzufolge die Diatonik „be- 
trächtlich härter und natürlicher" sei, die Chro- 
matik aber „sich von jener natürlichen Anspan- 
nung bzw. Stimmung entfernt und in eine wei- 
chere herabfaálit" (wohingegen die Enharmonik 
das ,bestens und passend verbundene" Ton- 
geschlecht darstelle): 


op. cif. I, 21: Sunt autem tria [genera melorum][: dia- 
tonum, chroma, enarmonium. Et diatonum quidem 
aliquanto durius et naturalius, chroma vero iam quasi ab 
illa naturali intentione discedens et in mollius decidens, 
enarmonium vero optime atque apte coniunctum (ed. 
cit., 212 £); Boethius übers. dabei móglicherweise aus 
der verschollenen Introd. musicae von Nikomachos (vgl. 
Jans, 238, u. C. Bower, Boethius and Nicomachus..., 
Vivarium XVI, 1978). 


Diese Entgegenstellung von mollis und durus 
wird von der 2. Hilfte des 9. Jh. an (Remigius 
Aut., Commentum in Martianum Capellam; ed. 
Lutz, Leiden 1965, 345 bzw. 347) beispielsweise 
über Bern von Reichenau (De mensurando mono- 
ckordo, vor 1048; Divitiae Musicae Artis A, Via, 42 
f.; vgl. Anon., Quaestiones in musica, um 1100, ed. 
Steglich, Lpz. 1911, 68, u. Frutolfus, Tonarius, um 
1103, ed. Vivell, Wien 1919, 86) bis ins 17. Jh. 
überliefert (vgl. J. Burmeister, Musica dvro- 
cyeóuan Tur, Rostock 1601, £ Y 2', oder die im 
Abschn. IV. zit, Textpassage von J. Kepler). 
Drittens die vereinzelte Zuordnung von durus zur 
Enharmonik und mollis zur Chromatik; an. den 
(oben angeführten) Passus bei Macrobius an- 
schließend, identifiziert der anon. Autor eines 
durch den Kopisten ]. Wylde bekanntgewordenen 
Trakt. von den drei Hexachorden den cantus b 
quadratus oder durus mit der Enharmonik (wegen 
ihrer „Schwierigkeit‘), den cantus B mollis mit 
der Chromank (infolge der ,,verrufenen Weich- 
heit") und den eigentlichen, natürlichen cantus 
mit der Diatonik {aufgrund der „natürlichen 
Anordnung der Ganz- und Halbtóne"): 


Musica manualis cum Tonale (vermutlich weit nach 1220) 
XIII: b quadrata seu dura, quam solo b mollis genuit 
differentia, videtur enarmonico generi respondere, 
quod propter sui difficultatem... dicitur in dissuerudine 
abisse... 

B mollis, quae nomen ex re trahit, quia cantum molli- 
ficat, cromatico generi videtur alludere, quod et ipsum, 
propter infamem mollitiem lascivosque progressus ab 
usu recessit ecclesiastico... 

Proprius cantus sive naturalis bene congruit generi 
diatonico, quod solum propter naturalem tonorum se- 
mitoniorumque dispositionem moderatamque sua- 
vitatem sibi vendicat usus ecclesiasticus (CSM 28, 68 f); 
vel. Anon., Quattuor principalia musicae (spates 14. Jh.) I, 
14 (CS IV, 213 b f£), Anon., De origine et effectu musicae 
(frühes 15. Jh.; ed. Reaney, MD XXXVII, 1983, 110), 
u, J. Turmair [Aventinus], Musicae rudimenta (Augsburg 
I516, £. Bay’). 
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Lit.: J. SMITS VAN WAESBERGHE, Bern I im Labyrinth d. 
drei genera, in: Bernonis Augiensis de mensurando 
monochordo, Divitiae Musicae. Artis A, Via, 30 ff.; 
DERS., Relazione ined. di una lezione di Guido 
d'Arezzo sulla teoria della musica, Note d'arch. per la 
storia mus. XII, 1936. 


IL. Seit dem späten 9. Jh. wird das lat. Adjektiv 
durus — nur bei Guido Aret. in Verbindung mit 
mollis als Pendant — in vielfalagem Kontext und 
auf eher vokabulare Weise gebraucht; ohne 
erkennbaren Zusammenhang mit anderen Be- 
deutungen (mit einer Ausnahme) zielt es jeweils 
auf ein ZUMEIST PEJORATIV VERSTANDENES ÄSTHE- 
TISCHES MOMENT sowohl in kompositions- wie 
rezeptionsgeschichtlicher Hinsicht, wobei die 
eingangs erwahnte Verwendung von durus in der 
Rhetorik zuweilen mit hineinspielen dürfte. 

So begegnet in der ins spáte o. Jh. zu datierenden 
Musica enchiriadis das Adjektiv (neben anderen) in 
einer nicht näher erläuterten Zusammensetzung 
mit neuma für Tonfolgen, um harte oder künst- 
lich gearbeitete Dinge zum Ausdruck zu bringen: 


Nam affectus rerum, quae canuntur, oportet, ut 
imitetur cantionis effectus: ut in tranquillis rebus tran- 
quillae sint neumae, laetisonae in iocundis, merentes in 
tristibus; quae dura sint dicta vel facta, duris neumis 
exprimi... (ed. Schmid, München 1981, $8). 


Guido (Micrologus, 1025/26, cap. XVIIT) unter- 
scheidet innerhalb seiner Mehrstimmigkeitslehre 
zwischen einer ,von manchen gebrauchten" 
(,quidam... utuntur", CSM 4, 197) diaphonia, 
dem modus durus als starrer Art, weil das Or- 
ganum bestándig in der Unterquart zum Cantus 
hinzutrete, und seinem eigenen modus mollis als 
geschmeidiger Art, bei der zwar Halbton und 
Quinte nicht erlaubt seien, dafür aber Ganzton, 
groDe und kleine Terz sowie Quart: 


Superior nempe diaphoniae modus durus est, noster 
vero mollis, ad quem semitonium et diapente non 
admittimus, tonum vero et ditonum et semiditonum 
cum diatessaron recipimus... (201). 


Die Formulierung ,harte Stimmen der Men- 
schen" bei Johannes Affl./Cotto bezieht sich auf 
die weniger geschmeidigen Stimmen der Nord- 
länder, die Halbtöne „möglichst vermeiden", 
über die sich Menschen mit geschmeidigen 
Stimmen „am meisten freuen” (womit hier die im 
Abschn. III. (1) dargestellte Zuordnung von durus 
zum Ganzton anklingt): 


De musica cum ionario (um 1100) XXL: lam vero 
manifestum est quod durae hominum voces et in- 
compositae semitonia quam maxime devitant; qui 
autem flexibiles habent voces, semitoniis plurimum 
gaudent... (CSM t, 137). 
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Insbesondere begegnet der Ausdruck durus zu- 
sammen mit dem Begriff der Dissonanz, die als 
„harter Zusammenstoß (von Stimmen)" inter- 
pretiert wird: 


Anon. St. Emmeram, De musica mensurata (1279) ID: 
Pausa inventa fuit... propter duram vocum collisionem 
seu discordantiam evitandam... (ed. Yudkin, Bloom- 
ington u. Indianapolis 1990, 244); 

Anon. (ex traditione Franconis), Trakt. mit dern Incipit 
JQuandocumque punctus quadrarus" (spätes 13. Jh} 
Consonantia est diversorum sonorum sibimet per- 
mixtorum; dissonantia dura collisio (ed. Seay, Colorado 
Springs 1978, 32; vgl. CS I, 311 b). 

Bis in die dtsch. Musiktheorie des 18. Jh. läßt sich 
diese Verwendung beobachten, etwa bei J. 
Kuhnau (Texte zur Leipziger Kirchen-Music, 1709/ 
10: „Harte Dissonantz"; ed. Richter, MIM 
XXXIV, 1902, 152} oder bei J. Mattheson (Der 
Vollkommene Capellmeister, Hbg 1739, 153: „harte 
Dissonantz"; vgl. 48 u. 232). Im selben Konnex 
sind zwei Begriffe hervorzuheben: zum einen die 
seit der Wende 16./17. Jh. (mit frühesten Belegen 
bei G. Macque und E. Pasquini; vgl. A. Banchieri, 
Cartella mvs. nel canto figvrato fermo, & Contrapunto, 
Venedig 1614, 47 u. 103) nachzuweisende ital. 
Bezeichnung durezze für einen „fest umrissenen 
[Satz-]Typus, ...der dazu diente, sich mit dem in 
jener Zeit so brennenden Problem der Dissonanz- 
Akkordik, der Seconda prattica auseinanderzu- 
setzen" (W. Apel, Gesch. d. Orgel- u, Klaviermusik 
bis 1700, Kassel 1967, 414); zum anderen die nur 
bei Chr. Bernhard (Tract. compos. augmentatus, um 
1660; ed. Müller-Biattau, Kassel 71963, 77 ff.) 
belegten Zusammensetzungen passus oder saltus 
dunusculus (Diminutivum von durus, ein wenig 
bzw. ziemlich hart), womit beidemal eine 
Stimmfortschreitung auBerhalb der Ordnung 
gemeint ist, im einen Fall cin chromatischer Gang 
zu einem verminderten oder übermäßigen In- 
tervall hin und im anderen Fall ein Sprung, der ein 
ebensolches Intervall umfaßt, oder ein Sex- 
tensprung (und größer). 


III. Als Epitheta des Tonbuchstabens b begegnen 
die Adjektive durus und mollis — lerzteres im 
frühen 11, Jh. zunächst allein und seit der 2. Hälfte 
des 13. Jh. mit seinem Antonym — zur präzisen 
TRENNUNG ZWEIER CLAVES INNERHALB DER Dop- 
PELTONSTUFE BFAHMI, die als ein locus {in der 
Terminologie J. Tinctoris’) in sich die claves bfa 
und hmi vereinigt (> Clavis IV). Ausschlag- 
gebend für diese Bedeutung ist ein wahrneh- 
mungspsychologisches Moment, indem der als 
weich apostrophierten und mit der Solmisations- 
silbe fa verbundenen Tonstufe eine (besondere) 
Weichheit oder Süße und der als hart bezeich- 
neten und mit mi verknüpften analog eine Härte 
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zuerkannt wird, weil im einen Fall der Ton b vom 
daruntediegenden a durch einen Halbtonschritt 
und im anderen Fall der Ton h durch einen Ganz- 
tonschritt erreicht wird. 

Die zwei Tonstufen gelten teils als selbständig 
(vgl. die Pseudo-Odonischen Schriften De musica 
u. Dialogus de musica um 1000, wo — vom A gravis 
zahlend — zwischen prima (= b) und secunda nona 
(= h) differenziert wird (GS I, 254 a bzw. 268 b), 
teils als auswechselbar; dabei wird oft das dia- 
tonische h als pradominierend angesehen, etwa 
von Guido Aret,, der wohl erstmals den Ausdruck 
mollis in diesem Kontext verwendet und dem 
zufolge das b rotundum, weil es „weniger regulär“ 
sei (als das b), das „hinzugefügte oder weiche" 
genannt werde: 


Microfogus (1025/26) VIII: .b. vero rotundum, quod 
minus est regulare, quod adiunctum vel molle dicunt, 
cum .F, habet concordiam; et ideo additum est, quia E. 
cum quarta a se .b. tritono differente nequibat habere 
concordiam; utramque autem b,b. in eadem neuma 
non iungas. 

In eodem vero cantu maxime .b. molli utimur... (CSM 
4, 124). 


Zunächst wird b molle vorzugsweise mit b qua- 
dratum kontrastiert; laut dem anon. Commentarius 
in Micrologum Guidonis Aret. (zw. 1070 u. 1100) 
erweist sich das, molle aufgrund der runden Form 
des Buchstabens als nicht so feststehend und 
kunstwürdig (wie das b quadratum), weil es nicht 
regular ist, sondern nur zur Bildung einer kon- 
sonanten Quarte über dem Ton F gebraucht wird: 


Notandum quod liber duo Ab vicine apponens, unum 
totundavit, alterum quadravit, quia rotundum et 
volubile est, minime stabile et fixum est. [psum 4. 
rotundum non ita fixum et dignum in natura artis 
ostenderet, quia non est regulare sed usurpativum, 
necessirate illa, quia .F. non haberet concordiam per 
diatessaron in superioribus nisi per L molle. D. vero 
uadravit, quia quadrum est, fixum et stabile est, ipsum 


D quadratum fixum in natura artis et permanens osten- 


ditur; ideoque 4. molle, id est debile, appellari voluerit, 
quia arti non est regulariter innatum (ed. Smits van 
Waesberghe, Amsterdam 1957, 100); vgl. die Versus de 
musica (11. Jh.) mit dem Incipit „Ars est iam utillima" 
(Divitiae Musicae Artis A, Xa, 19). 


Gemäß einem durch den Kopisten J. Wylde be- 
kanntgewordenen anon. Trakt. wird ein Cantus, 
der zuvor durch den Ganzton (a — h) härter 
dahergeschritten sei, aufgrund des Halbtons a — b 
weich, weshalb der Ton (mit der Solmisations- 
silbe) fa den Namen b molle erhalte, wahrend der 
Ganzton den Klang hart und rauh, mache und 
folglich der Ton mi den Namen b quadratum 
bekomme: 


Musica manualis cum Tonale (vermutlich weit nach 1220) 
XV: Sed ut tonus a semitonio distingueretur, haec nota 
fa, semitonium faciens cum a quia cantum mollificat, 
qui prius per tonum durius incedebat, b mollis nomen 
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accepit eaedem litterae competenter ad hoc formatae 
supposita. Nota vero tonum resonans, sctlicet mi, quia 
sonum durum facit et asperum, litterae suae quidem 
sicut prius sed ad differentiam b mollis taliter quadratae 
D congrue supponitur (CSM 28, 71). 


In dem Johannes de Garlandia zuzuschreibenden 
Trakt. De plana musica (um 1250) scheint zum 
erstenmal überhaupt im genannten Zusammen- 
hang das Antonym 4 durum aufzutreten („in b fa, i 
mi sunt duo signa, b molle, vel rotundum, et i 
durum, sive quadrum", CS I, 161 b). Eine klare 
terminologische Trennung zwischen den Gegen- 
satzpaaren quadratus — rotundus (hinsichtlich der 
Form der Tonbuchstaben b und 6) und durus - 
mollis {hinsichtlich des ‚harten‘ bzw. ‚weichen‘ 
Klanges) läßt sich allerdings wohl frühestens 1271 
feststellen; das zur Mäßigung der „Härte“ des 
Tritonus F - h eingeführte b rotundum heißt bei 
Amerus so „wegen solcher Gestalt“, b molle 
jedoch „wegen des Klanges" (was analog für ı 
quadratus und į durus gilt): 


Practica artis musicae (1271) XVIIE ...nota quod b 
rotundum inventum fuit propter varietatem facien- 
dam... Fuit etiam alia de causa inventum, scilicet ut 
duriciem tritoni, que est ab f gravi usque ad ı qua- 
dratum, temperaret; et dicitur b rotundum et 4 qua- 
dratum propter talem formam et- durum et b molle 
propter sonum (CSM 25, 78); vgl. Johannes Boen, 
Musica (1357; ed. Frobenius, Stuttgart 1971, 51 f), Mag. 
Szydiovica, Musica (15. Jh.; ed. Gieburowski, Posen 
1915, I6 £), u. J. Tinctoris, Expos. manus (1477 oder 
später), zit. unten, IV, 


Laut D. Ramis de Pareja scheint jedoch bei 
„cantores“ eine Gegenüberstellung von b molle 
und à quadratum Usus zu sein, weswegen er nach- 
drücklich auf die „richtige Relation” von à qua- 
dratum und b rotundum sowie b molle und 1 
durum hinweist: 


Musica pract. (Bologna 1482) I, 2, 2: ..secundo non 
faciunt rectam relationem nam quando dicunt b qua- 
dratum debent correspondenter dicere b rotundum et 
quando dicunt b molle{.} debent dicere y durum et sic 
relatio recta Det (f. b 6' £; vgl. die Ed. von Wolf, Lpz. 
1901, 28 É). 


Gleichwohl gelten die Begriffe mollis und rotun- 
dus bzw. durus und quadratus weitgehend als 
äquivalent und damit austauschbar, noch im 17. 
Th. (vgl. ©. 5. Harnisch, Artis musice delineatio, 
Fim. 1608, r5, u. N. Gengenbach, Musica nova, 
Newe Singekunst..., Lpz. 1626, 3). 


(1) Spätestens gegen Ende des 11. Jh. löst sich das 
Begriffspaar durus — mollis aus dem zunächst un- 
abdingbaren Konnex mit den Tonstufen h und b 
und dient zur DIFFERENZIERUNG ZWISCHEN GANZ- 
UND HALBTON allgemein. Im anon. Commentarius 
in Micrologum Guidonis Aret. (zw. 1070 u. 1100) 
wird die Bezeichnung b molle mit der „Zü- 
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gellosigkeit und Weichheit des süßen Halbtons“ 
begründet: 
inde etiam .b. molle dici volunt propter lasciviam et 


mollinem dulcis semitonii (ed. Smits van Waesberghe, 
Amsterdam 1957, 137). 


Ein gewisser Johannes beantwortet die Frage, 
warum der ,,weiche Halbton" inmitten der (vier) 
Ganztóne eines Hexachords plaziert sei — und 
nicht etwa am äußeren Ende —, mit einem Ver- 
gleich aus der Biologie, wonach auch bei na- 
türlichen Dingen weichere Teile in der Mitte 
eingeschlossen seien: 


Summa musicae (am 1300): Sed forte queret aliquis, 
quare semitonium sic locatur in medio sex notarum 
predictarum, quod nec in primo nec in fine? Ad hoc 
dicendum est cum philosopho, quod ars imitatur na- 
turam; in naturalibus autem sic est, quod membra 
mollia in medio sunt locata & intra reclusa...: & cum 
semitonium mollem habeat sonum reliquarum aliarum 
notatum, in medio illarum potius, quam in extremitate 
locatur (GS ill, 203 b; vgl. die Ed. von Page, 
Cambridge 1991, 155). 


Mit durus oder mollis ist indessen nur jeweils eine 
von mehreren, teilweise korrelierenden Bestim- 
mungen angesprochen, verbindet sich doch im 
Mittelalter mit dem Ganzton ferner das Attribut 
des Vollkommenen, Einfachen, Männlichen, und 
mit dem Halbton das des Unvollkommenen, 
Komplizierten, Weiblichen. 

Eine ausdrückliche Gegenüberstellung von durus 
und mollis in bezug auf den durch die Solmisa- 
aGonssilben mu bzw. fa reprasentierten Ganz- und 
Halbton läßt sich verschiedentlich nachweisen, 


auch im dtsch. Sprachraum mit entsprechender 
Ubers.: 


Ugolinus Urb., Declaratio musicae disciplinae (um 1430) L, 
14: ...et quoniam unum, scilicet, fa, mollius sernitonium 
terminando aliud, scilicet, mi, tonum durius finiendo 
profertur, ex Latinis nostris B quod fa molli deservit B 
molle sive rotundum meruir nuncupari, reliquum vero 
quod ei opponitur duritate b durum sive b quadrum 
ex unius ad alterum differentia dicitur appellari (CSM 7, 
I, 36); 

M. Agricola, Musica Choralis Deudsch (Wittenberg 1533) 
VIII: [Semitonium] Ist ein vnuolkomene secunda/ 
welche einen weichen laut von sich gibt... (f. C iij); 
[Tonus| Ist ein jgliche secunda/ mi vnd ía ausge- 
schlossen/ Vnd heist ein volkomene secunda/ welche 
scharft vnd hart lautet (f. C iiij). 


Exkurs: Die genannte Bedeutung von durus - mollis 
bestimmt überdies G. Dreßlers singulire Differen- 
zierung (innerhalb der perfekten Kadenzen) zwischen 
clausulae dutae und molles, je nachdem ob Paenultima 
und Ultima im Tenor einen. Ganz- oder Halbton 
auseinander stehen (Praecepta Musica Poéticae, hs. 1563/ 
64, cap. VIII; ed. Engelke, in: Gesch.-Blätter für Stadt 
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u. Land Magdeburg XLIX/L, 1914/15, 233 fk > 
Kadenz 1. (2)(b). 


(2) Darüber hinaus läßt sich für durus — mollis eine 
ÜBERTRAGUNG AUF ANDERE INTERVALLE beob- 
achten, auf die eine analoge Zuordnung beider 
Adjektive zuzutreffen scheint wie bei Ganz- und 


Halbron: 


B. Ramis de Pareja, Musica pract. (Bologna 1482) I, 2, 2: 
...quando ab a in b faciunt semitonium illud b dicunt 
molle quia cum in arsym et thesim saltus fit per 
semitonium magis mollescit uox illa quam quando per 
tonum sicut a b molle a b quadrum dure<.> sic etiam 
quando per semiditonum magis molle quam per di- 
tonum{.} sicut g. b. molle. g. b quadre dure<.> 
Similiter diathessaron magis molle quam tritonus. sicut 
f. b. molle. f. b. quadre durissime (f. b 6°; vgl. die Ed. 
von Wolf, Lpz. 1901, 28). 


Zwar begegnen auch außerhalb des dtsch. 
Sprachgebiets gelegentlich entsprechende Formu- 
lierungen wie „spatii molli (P. Aaron, Lucidario in 
musica, Venedig 1345, 8), „gradi molli“ (N. Vi- 
centino, L'antica musica ridotta alla moderna prattica, 
Rom 1555, f. 82) oder „intervalla mollia bzw. 
dura" (A. Kircher, Musurgia universalis, Rom 1650, 
T. I, 598 u. 612}. Dennoch handelt es sich hierbei 
um eine Tradition vorwiegend im deutsch- 
sprachigen Raum, wobei jener Wortgebrauch 
besonders dann in Erscheinung tritt, wenn die 
gegenüber den griech. Abstandsbezeichnungen 
(semiditonus, ditonus usw.) unspezifischeren 
Ordnungszahlen zur Intervallbezeichnung (wie 
secunda, tertia usw.) der Präzisierung bedürfen. 
Die vermutlich umfassendste Klassifizierung in 
dieser Hinsicht bietet der Auctor Lampadius, der 
in seinem Compendium musices (Bern 1537) acht 
Intervalle mittels der Adjektive durus und mollis 
paarweise einander kontrastiert (mollis und dura 
tertia, mollis und dura sexta, mollis und dura 
decima, mollis und dura decima tertia, f. B v'} und 
überdies die quarta dura nennt (f. B vij’). 


(a) Die bereits im Micrologus von Guido Aret., dem 
darauf bezogenen anon. Commentarius und von 
Amerus (zit. oben, IIL) angesprochene Notwen- 
digkeit der Tonstufe b molle (wegen des darunter- 
liegenden F) legt eine Zuordnung von durus zu h 
nahe und damit eine enge terminologische Ver- 
bindung des Substantivs duritia oder des Adjektivs 
durus mit dem TRITONUS ZUR KENNZEICHNUNG 
SEINER. ,HARTE' (> Tritonus IT. (3) u. (4). 

So heißt es in dem möglicherweise Alexander de 
Villa Dei zuzuschreibenden Carmen de musica cum 
glossis (vermutlich 13. Jh.): 
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Inter A 4 quadrum | molle extat illud acutum, / Du- 
riciem trytoni maturet voce sonora (ed, Seay, Colorado 
Springs 1977, 6). 

In der Folgezeit lost sich nicht nur der Ausdruck 
duritia (tritoni) aus diesem speziellen Kontext und 
meint nun jedes Tritonusintervall, sondern es er- 
scheint auch das Epitheton durus bzw. durior oder 
hart zur Spezifizierung der Ordnungszahl quarta: 


Anon. (ex traditione Johannis Holl.), unbetitelcer 
Trakt. mit dem Incipit „Item diceres, quare musica 
stüdetur?" (Mitte 15. Thi Tritonus diffinitur sic: est 
saltus ab una voce in quartam dure et viriliter sonans 
(CS HI, 424 b); 

Ramis de Pareja, op. cit. (zit. oben, ITI. (2)); 

B. Bogentantz, Collectanea utriusque cantus (Köln 1515) 
HI: Tritonus quarta durior (f. A iij); 

M. Agricola, Musica Choralis Deudsch (Wittenberg 1533) 
VII: [Tritonus] Ist ein harte vnd scharffe quarta/ wel- 
che vbel lautet... {E D). 


Allein schon aufgrund des Konsonanzcharakters 
der reinen Quarte und folgedessen ihrer In- 
kommensurabilitit mit dem dissonanten Tritonus 
begegnet das Adjektiv mollis in Verbindung mit 
eben jener Quarte (als dem Tritonus gegenüber 
"weiche[re]m' Intervall) vergleichsweise selten, 
etwa bei H. Glarean (Awdexayoodor, Basel 1547, 
19 É: „quarta dura" u. „quarta mollior). 


(b) Insbesondere wird das Begriffspaar durus — 
mollis zur Präzisierung derjenigen Intervalle 
herangezogen, bei denen eine große und kleine 
Spezies auseinandergehalten werden kann. Dies 
gilt hauptsächlich für das VERHÄLTNIS VON 
GROSSER ZU KLEINER TERZ (DITONUS UND SEMI- 
DITONUS). 

Bevor Ramis de Pareja anscheinend als erster die 
Adjektive hart und weich in diesem Sinne kon- 
trastiert (vgl. oben, III. (2)), wird davon ge- 
sprochen, daß die große Terz „in den Ohren hart 
klingt” oder die kleine „weicher klingt" als jene: 
Johannes de Grocheo, De musica (um 1300): Ditonus 
autem est concordantia... Quia tamen imperfecta est, 
eam dimisimus, et quia eius mixtio auribus dure sonat 
(ed. Rohloff, Lpz. [1972], 120); 

Johannes de Olomons, Palma choralis (zw. 1404 u. 1409): 
Semiditonus... dicitur a semis et ditonus, quia imper- 
fectius et mollius sonat quam ditonus (ed. Seay, Co- 
lorado Springs 1977, 32). 

Auch diese Bedeutung wird bevorzugt im dtsch. 
Sprachgebiet bis ins frühe 19. Jh. tradiert und etwa 
von Mattheson auf eine hartere bzw. weichere 
Saitenspannung bei groDer und kleiner Terz zu- 
riickgefiihre: 

M. Schanppecher, Musica figurativa, in: N. Wollick, 
Opus aureum musice (Köln 1501) IV, 2: Quo fit vt tercia 
mollis quam ipsi semidytonum nuncuparunt vnisonum 
exigit. et 3? dura quam dytonum dixere quintam (f. h ij; 
vgl. die Ed. von Niemöller, Köln 1961, 22); vgl. J. 
Cochlaeus, Musica (um 1505: ed. Riemann, MiM 
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XXIX, 1897, 153), u. G. Rhaw, Enchiridion utriusque 
musicae prad. (Wittenberg [1517] 1538, € D v); 

J. Kepler, Harmonices mundi (Linz 1619) III, 5: Ergó 5.8. 
[se. 4/5] et 5.6. habentur pro sexta et tertia molli: 3.5. 
vero et 4.5. pro sexta et tertia dura sive aspera, et sic 
etiam appellantur (Gesammelte Werke V1, München 
1940, 135}; 

J. Mattheson, Das Beschätzte Orch. (Hbg 1717): Die 
Benennung des duri & mollis, der harten und weichen 
Tertie kommt eigentlich daher? weil bey dem Aufl- 
spannen einer Sayte in Tertiam majorem, dieselbe Sayte 
nothwendig härter angezogen; bey Herunterlassung 
aber in Tertiam minorem, solche Sayte von selbsten 
schlaffer und weicher wird (423 f., Anm. p); vgl. Critica 
musica (Hbg 1722—25, 11, 156 ff.) u. Kleine General- Baf- 
Schule (Hbg 1735, 118); 

LH Knecht, Allgenteiner mus. Katechismus... ([1803] 
Freiburg i. Br. *1816): Eine große oder harte Dritte [sc. 
Terz} aber enthält in Ansehung ihrer Klanggröße 
zwey ganzen Töne... und klingt vollkommen wohl 
und munter... Eine kleine oder weiche Dritte aber... 
klinget unvollkommen wohl und traurig (65). 


(c) Weitaus seltener dienen die Adjektive durus 
und mollis zur Unterscheidung zweier Arten von 
SEXTEN UND SEPTIMEN, wobei wiederum hart bzw. 
härter die jeweils größere Spezies und weich(er) 
die kleinere meint. Mit Hilfe des Adverbs dure 
erklärt M. Keinspeck die aus Ganzton und Quinte 
zusammengesetzte große Sexe (Lilium Music 
plane, Basel 1496, cap. VI, f. a vj'; vgl. die Ed. von 
Ammel, Marburg 1969, 119), für die Cochlaeus 
den Ausdruck sexta dura kennt (Terrachordum 
Musices, Nürnberg [1511] 1512, LA v). Diffe- 
renziert letztgenannter überdies begnfflich zwi- 
schen septima dura und mollis, so Lampadius und 
Kepler wie gesehen zwischen sexta dura und 
mollis. 


(3) Um die in der kompositorischen Praxis immer 
stirker einbezogenen chromatischen Alterationen 
adiquat benennen zu können, begegnet zunächst 
allein das Adjektiv mollis (oder eine daraus ab- 
geleitete andere Wortform) und erst spät das 
Antonym durus zur KENNZEICHNUNG ALTERIERTER 
TONSTUFEN. 

Elias Salomo bedient sich des Verbs mollificari zur 
Benennung der Tonstufe es („wenn e erweicht 
wird, das zu erweichen keinesfalls zugelassen 
werden darf"); dieselbe Tonstufe, auf der die 
Organumstimme schliefien kónne, bezeichnet der 
Anon. 4 in Zusammenhang mit der Unter- 
scheidung zweier hinzugefügter Tone (je eines 
».sinemenon" vor h und e) mit dem durch einen 
entsprechenden konjekturalen Zusatz präzisierten 
Ausdruck e molle: 

Saentia artis musicae (1274): Item alio modo conta- 


minatur cantus, quando mollificacur E. quod nullo 
modo patitur mollificari (GS IH, 61 b; vgl. so a f.); 
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Anon. 4 (9. Jahrzehnt d. 13. Jh.): ...sit cantus vel tenor 
CC, signa gravia: organum incipiet per diapason in c 
acuto contra primum C praedictum, et potest termi- 
nari... in <E> molle per deutera sinemenon sicut c <E 
molle? per semiditonum... (ed. Reckow, Wiesbaden 
1967, 71). 

Längere Zeit begegnet ausschließlich b mollis für 
alle üblicherweise mit dem Begriff Halbton 
belegten Alterationen: 


Fr. Gafori, Theorica musice (Mailand 1492) V, 5: Sunt 
igitur in monocordi instrumento complures huiusmodi 
clauiculz: quas nonnulli fictas uoces, Alii b molles du- 
xere nominandas: Alii autem proprius & conuenientius 
sernitonja dicunt... (f. 3 ii); vgl. A. Schlick, Spiegel d. 
Orgelmacher u. Organisten (Speyer 1511, f. e iij’). 

Die deutliche Trennung zwischen molle für die 
Erniedrigung und durum für die Erhöhung eines 
diatonischen Stammtones läßt sich offenbar nicht 
vor dem Ende des 17. Jh. nachweisen. J. G. Ahle 
kategorisiert in den separat pagimierten Änrn. zu 
einer von ihm hg. Schott seines Vaters J. R. Ahle 
die r9 claves in 7 natürliche (c, d, ...h) sowie 12 
künstliche und unterteilt letztere in 7 „harte oder 
besser erhöhte“ (cis, dis, ...his) und 5 „weiche 
oder schlaffe (des, es, ...b) claves: 


Kurze/ doch deutliche Anleitung zu d. lieblich- u. loblichen 
Singekunst (Mühlhausen 1690): Die künstlichen oder 
gekünstelten Claves sind zweierlei: Dura sen Acute 
potis, & Molles seu. Remisse, harte oder vielmehr 
scharfe/ und weiche oder gelinde (22). 


Dieser Wortgebrauch, den eher retrospektiv 
orientierte Musiktheoretiker wie Th. B, Janowka 
(Clavis ad Thesaurum Magne Artis Musice, Prag 
1701), M. Vogt (Conclave thesauri magne artis 
musica, Prag 1719) oder J. Riepel (Grundregeln zur 
Tonordnung insgemein, Ffm. u. Lpz. 1755) auf- 
greifen, dürfte zu jener Zeit auf Deutschland 
beschränkt sein und verschwindet im Laufe des 
18. Jh. völlig zugunsten der heutigen Tonbe- 
nennungen. Gleichwohl haben sich seither in 
romanischen Sprachen entsprechende Epitheta 
(frz. bémol, ital. bemolle u. span. bemol) zu den 
mittels Solmisationssilben benannten diatonischen 
Tonstufen für deren Erniedrigung um einen 
Halbton etabliert. 


(4) Zielen die Adjektive quadratum und ro- 
tundum auf die Gestalt der betreffenden Vor- 
zeichen 4 bzw. ı ab, so akzentuieren durus und 
mollis vor allem und zunächst innerhalb der 
Musica ficta (> Musica falsa / musica ficta) die MIT 
DER SETZUNG VON AKZIDENTIEN (SIGNA} EIN- 
HER.GEHENDE ÄNDERUNG DER SOLMISATIONSSILBE 
(und zwar in mi bei Erhöhung und in fa bei Er- 
niedrigung eines diatonischen Stammtones). 

Auch in diesem Sinne läßt sich zuerst allein. die 
Zusammensetzung p molle (mit 4 quadr[at]um als 
Pendant) nachweisen: 
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Anon. (ex traditione Franconis), Trake. mit dem incipit 
„Quandocumque punctus quadratus" (spätes 13. Jh.): 
Sunt enim duo signa falsae musicae, scilicet, p molle et 4 
quadratum (ed. Seay, Colorado Springs 1978, 32; vgl. 
CS I, 312 a); 

Anon., Arte del canto llano {am 1400): Axi matex avem 
dos senyals. La vna es de bemol e l'altra de becayre (ed. 
Giimpel, in: Span. Forschungen d. Görresges. I, 24, 
Münster 1968, 102 [B]. 


Zusammen treten beide Ausdrücke h durum und 
b molle in einem Kontrapunkt- Trakt. (14. Jh.) mit 
dem Incipit ,,Quot sunt concordationes" auf bei 
der Darstellung, wie kleine Terzen und Sexten 
vorab durch Hinzufügen des Zeichens y durum im 
Diskant zu perfizieren bzw. große Terzen und 
Sexten durch b molle zu imperfizieren seien, um 
dann in perfekte Konsonanzen aufgelöst zu 
werden (CS III, 72 a f£; vgl. H. Riemann, Gesch. 
d. Musiktheorie, Bln "1921, 266 f). In einem mhd. 
Musiktrakt, (Mitte 15. Jh.) im Cod. Ratisbonensis 
98" mit dem Incipit „Zu lernen dy figurlichen 
musica“ sind als ,zaichen" An dur bert" und 
„b mol waich“ angeführt (ed. Denk, „Musica ge- 
futscht ",.., München 1981, 30). 

Oftmals werden b rotundum und molle sowie b 
quadrum und durum jeweils als áquivalente Be- 
griffe behandelt: 


Prosdocimo de’ Beldomandi, Contrapunctus (1412): 
Item sciendum quod signa huius ficte musice sunt duo, 
scilicet b rotundum sive molle et 5 quadrum sive 
durum... (ed. Herlinger, Lincoln u. London 1984, 74); 
vgl. P. Aaron, Lucidario in musica (Venedig 1545, f. 38). 


Diese Übertragung von durus und mollis auf 
Akzidentien wie auch beispielsweise die Tatsache, 
daß die spätere Dichotomie der Tonskala in 
cantus durus und mollis lediglich in der Vor- 
zeichnung besteht (à im einen und 4 im anderen 
Fall; vgl. unten, IV. (2), verleiten bis in die 
jüngere Zeit zu der noch von J. Handschin (Der 
Toncharakter, Zürich 1948, 14) momierten Án- 
nahme, daß die Bedeutung beider Ausdrücke 
ursprünglich von der Form der Akzidentien und 
Tonbuchstaben herrühre: 


H. von Helmholtz, Die Lehre von d Tonempfindungen 
(Braunschweig [1863] °1913): Daß die Namen Dur 
und Moll nichts mit dem harten oder weichen 
Charakter der sich darin bewegenden Tonstücke zu tun 
haben, sondern sich nur auf die eckige und runde Form 
der Zeichen s für unseren Ton h und , für unseren Ton 
b, das B durum und molle der mittelalterlichen No- 
tenschrift, beziehen, ist bekannt (355, Anm. 1); vgl. fast 
wörtlich E. Becker, Die Bedeutung von Duru. Moll ‚für d. 
mus, Ausdruck (Zs. für Asthetik u. allgemeine Kunstwiss. 
V, 1910, 216). 


Genau wie im Zusammenhang mit den im voran- 
gegangenen Abschn, dargestellten alterierten 
Tonstufen lebt bis heute nur im romanıschen 
Sprachgebier die Bezeichnung b molle (in den- 
selben Übers.) für das -Vorzeichen weiter. 
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IV. In direkter Übernahme der Konnotationen 
von durus und mollis in Zusammenhang mit den 
Tonstufen h bzw. b (vgl. oben, IIL) begegnet 
dieses Begriffspaar tm Bereich der in ihrer 
Dreiteilung spátestens um 1250 vollstindig aus- 
gebildeten Hexachordlehre zur Bezeichnung des 
hexachordum durum oder durale (ga h c d e) und 
hexachordum molle oder mollare (f g a b c d), also 
der beiden HEXACHORDE, DIE SICH IN SIGNIFI- 
KANTER WEISE DURCH DAS ALTERNATIVE AUF- 
TRETEN DER TONSTUFE H ODER B VONEINANDER 
UNTERSCHEIDEN (demgegenüber im dritten 
hexachordum naturale oder proprium [c d e f g a] 
keine der beiden Tonstufen auftritt). 

In einigen nicht genauer datierbaren Quellen aus 
dem 13. Jh. begegnet der Ausdruck b molle - dem 
als Pendant b bzw. u quadr(at)um zunächst allein 
und später austauschbar mit durus gegenüber- 
steht —, so in einer Darstellung der Guidonischen 
Hand im Cod. Londinensis, British Library, Royal 
12.C. VI (spátes 13. Jh. [Datierung laut RISM, B/ 
iII/4], £ 52^, bei der die Anfangstóne c, f und g 
der betreffenden Hexachorde durch die Bei- 
schriften „proprius cantus", „b molle“ und „b 
quadratum" markiert sind (Faks. in: J. Smits van 
Waesberghe, Musikerziehung, Musikgesch. in 
Bildern UIE, 3, Lpz. 1969, 139): 

Anon., Metrologus (13. ]h.): Item in his duabus litteris .F. 
fa ut gravi et .f. fa ut acuta incipit cantus per .b. 
rotundam quam .b. mollem vocamus... Unde versus: 
Ter .g. D. quarre bis .c. properchant .f. duo .b. mol (ed. 
Smits van Waesberghe, Amsterdam 1957, 71); 

Johannes de Garlandia, De plana musica (um 1250): Sunt 
autem in omni cantu tres proprietates, cum iste tres a 
demonstratione et evidentia tonus cantus sufficiant, 
scilicet 4 quadrum, natura vel proprius cantus, quod 
idem est, et bemolle (CS I, 158 b). 


Das Gegensatzpaar b mollis — b durus läßt sich in 
einem möglicherweise Alexander de Villa Dei 
zuzuschreibenden Gedicht und einem durch den 
Kopisten J. Wylde bekanntgewordenen anon. 
Trakt. nachweisen: 

Carmen de musica cam glossis (vermutlich 13. Jh.: Tres 
cantando modos non plures nunc reperimus, / Per 4 
quadratum, naturam, y quoque molle. / C dat naturam, 
dedit ut F , sibi molle, / G quoquex durum: sic cantum 
noscite purum (ed. Seay, Colorado Springs 1977, 3); 
Musica manualis cum Tonale (vermutlich weit nach 1220) 
XIII: Tribus modis tanquam regulis omnia cancınım 
genera reguntur, videlicet: D quadrata, quam quidem b 
duram nuncupant propter eius contrariam b mollem; 
proprio cantu, quem naturam dicunt; et b molli (CSM 
28, 68); zur Parallelsetzung mit den griech. Ton- 
geschlechtern vgl. oben, 1. (2). 

Die uneinheitliche, immer wieder andere Begriffe 
miteinander korıfrontierende Bezeichnungsweise 
setzt sich auch in der Folgezeit fort; abgesehen 
von der Gegenüberstellung von H quadrum und b 
rotundum wird b molle entweder mit b durum 
oder b quadratum kontrastiert: 
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Lambertus, Tract. de musica (um 1275): Unde proprietas, 
ut hic sumitur, nihil aliud est quam differentia; et sunt 
tres species differentiarum, scilicet; b durum, b molle et 
natura (CS 1, 255 b); vgl. Philippe de Vitry, Ars nova 
(um 1320; CSM 8, 19), Jacobus Leod., Speculum musicae 
(zw. 1321 u. 1324/25) VI, 64 (CSM 3, VI, 176), u. 
Anon., Quatuor principalia musicae (spátes 14. Jh.) III, 8 
(CS IV, 222 b). 

Hieronymus de Moravia (Tract. de musica, zw. 
1271/74 u. 1289, cap. XII; ed. Cserba, Regens- 
burg 1935, 50) führt als alternative Wortform für 
durus das Adjektiv duralis ein, das sich ın der 
Folgezeit weitgehend etabliert, wohingegen al- 
ternative Wortformen zu mollis seltener begeg- 
nen: mollialis bei Gobelinus Person (Tract. musicae 
scientiae, 1417; ed. Müller, Km]b XX, 1907, 183 a 
f) und in einem ital. Kontrapunkt-Trakt. (2. 
Hälfte 15. Jh.) mit dem incipit ,,Conscioscia 
cossa“ (ed. Seay, Colorado Springs 1977, 11 É) 
sowie mollaris bei Fr. Gafon (Extractus parvus 
musice, vor 1474; ed. Gallo, Bologna 1969, 113) u. 
Adam von Fulda (De musica, 1490, II, 2; GS III, 
343 b). 

Als eine für das ausgehende 15. Jh. exemplarische 
Definition der Begriffe durus und mollis, ins- 
besondere in ihrer Einschränkung auf proprietas, 
den in der Musiktheorie auch anderweit ge- 
läufigen (> Proprietas (Notationslehre)), hier für 
die Hexachordarten maßgeblichen Begriff, sei die 
von J. Tinctoris angeführt: 


Expos. manus (1477 oder spáter) V: Quoad quartum, 
proprietas est vocum deducendarum quaedam singularis 
qualitas. Tres autem sunt proprietates, scilicet y durum, 
natura et , molle... 

Et hic notandum quod į quadrum et $ durum, | 
rotundum et , molle multum differunt, namque 4 
quadrum et, rotundum sunt nomina clavium, sic dicta 
ab eorum forma..., sed durum et} molle nomina sunt 
proprietatum, sic dicta a qualitate vocum fa et mi in 
locis praedictarum clavium canendorum (CSM 22, 1, 
44). 

B. Ramis de Pareja zufolge hat der von ihm mit 
Mag. Osmensis titulierte Musiktheoretiker Pedro 
de Osma in Rückgriff auf A. M. T. S. Boethius 
die drei proprietates mit den drei griech. Ton- 
geschlechtern in Parallele gesetzt, was mit G. 
Anselmis Identifizierung augenfällig überein- 
stimmt (vgl. oben, I. (25, von Ramis jedoch (wie 
bereits früher) abgelehnt wird: 


Musica pract, (Bologna 1482) 1, 2, 6: preterea iste 
magister osmensis iam allegatus dicit iste tres pro- 
prietates scilicet y durum b molle et natura sic se habent 
sicut illa tria genera melorum que ponuntur a boetio 
scilicet. diatonicum chromaticum et enbarmonicum 
quoniam diatonicum quod aliquantulum durius est dicit 
y quadrati similitudinem tenere; enharmonium uero 
quod magis ad molle coaptatum est b molli comparat.) 
chromaticum uero quod inter utrumque medium tenet 
nature imaginem seruat. hoc aut iam cum in studio 
legeremus salmantino praesente et coram eo redar- 
guimus (f. c $"; vgl. die Ed. von Wolf, Lpz. 1901, 42). 
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Die Begriffstrias durus — mollis — naturalis über- 
trägt J. Hothby (Tract. quarundam regularum artis 
musicae, um 1472; vgl. K. Berger, Musica fieta..., 
Cambridge 1987, 25} auf die Unterscheidung 
dreier Halbtöne, je nachdem in welchem Hexa- 
chord {und nur dort) sie auftreten; gemäß den 
gleichnamigen Hexachorden benennt also semi- 
tonum durum den Halbtonschritt h — c, molle 
den Schritt a — b und naturale den Schritt e — £ Im 
Verlauf der Auseinandersetzung um diese von 
Ramis (loc. cit.) abgelehnte und von Hothby 
(Excitatio quaedam musicae artis per refutationem und 
Epistola, um 1482) verteidigte Bezeichnungsweise 
differenziert N, Burzio (Musices opusculum, Bo- 
logna 1487, I, 20, £ c vi'; vgl. die Ed. von Massera, 
Florenz 1975, 90 £) seinerseits zwischen festeren 
Halbtönen (,stabiha": h — c, e — f) und be- 
weglicheren (,mobilia": a — b), womit er für 
mollis irrtiimlicherweise eine etymologische 
Herleitung (von mobilis durch Synkope) propa- 
giert, die zwar von Spataro kritisiert wird, 
gleichwohl später wiederkehrt: 


G. Spataro, Honesta defensio in Nicolai Burtii parmensis 
opuscilum (Bologna 1491): Tu uoi ethimologizare lo 
uocabulo .b. molle che uoglia dire .b. mobile quasi per 
sincopa e, b. durale quasi durabile pur cussi. In questo 
cognoscerai lignorantia tua (f 26' t£); 

S. de Quercu, Opescrlem mvsices (Wien 1509): Sed 
dicitur bmol/ a mobilitate: nam moueri potest & 
ordinari” quocumque in loco: in lineis aut in spaciis/ 
secundum cantoris exigentiam (f. b^); vgl. WaltherL 
(Lpz. 1732, Art. b<ro>tonde, Gra £.). 


Neben dem weiterhin nachzuweisenden lat. Be- 
griffspaar durus — mollis (vgl. noch WaltherL, loc. 
cit., Art. Hexachordum durale bzw. mollare, 313 a) 
finden im 16. Jh. entsprechende Ubers. Eingang in 
die einzelnen europäischen Kultursprachen, im 
Dtsch. wie im Franz. überwiegend von beiden 
Ausdrücken, im Ital. und Engl. meist nur von b 
molle: 


Anon. Kod. Fiecht (um 1525): Aber merk, das dreyer- 
lay gesang ist: das erst haist -duralis, ain bert scharff 
gesang, und dem gesang gehört zw das la und das mi, 
die mussen alberzu starck und hertt gesungen werden. 
Das ander gesang haist cantus ,-mollis und ist ain senfft 
linn gesang und dem gehórt zw das fa und das ut, die 
mus man alberzu senfft und linn singen (ed. Federhofer- 
Königs, Ein musiktheor. Fragment... Ps. W. Wiora, 
Kassel 1967, 178: vgl. die Ed. von Denk, „Musica ge- 
tutscht"..., München 1981, 67); vgl. M. Agricola, Musica 
Choralis Deudsch (Wittenberg 1433, f. B ft); linn bzw. 
lind als adäquate Übers. von mollis befürwortet noch G. 
E. Lessing (Samtliche Schriften V, Bln 1838, 308); 

C. Del Lago, Brief an Fra Nazaro (6.8.1533): ...dove lui 
definisce le tre proprietati del canto, cioé di natura, di b 
molle, et di b duro... (zit. nach: A Correspondence of 
Renaissance Musicians, hg. von B. Blackburn [u. al 
Oxford 1991, 815); 

GM Lanfranco da Terenzo, Scintille di Mvsica (Brescia 
1533): Si canta per bh molle... per natura... per wp 
quadro... (7); 
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L. Bourgois, Le droict chemin de mvsiqve (Genf 1550) I: ll 
y a aussi troys chantz, Ten de b mol, l'autre de dur, & 
l'autre neutre (f. A 5"; vgl. M. Guilliaud, Rodiments de 
musiqve pract. (Paris 1554, f. A iij); 

Th. Morley, A Plaine and Easie Introdvction to Pract. 
Mvsicke (London 1597) L Phi. [lomathes] Which be the 
three properties of singing? 

Ma.[ster| b auarre. Properchant. and b molle (4). 


+ 


Exkurs: Mit einer singulären Bedeutung, die weder der 
in der Hexachordlehre noch der späteren Skalen- 
ordnung (vgl. unten, IV. (2)) zu rubrizieren ist, die aber 
auf der ‚traditionellen‘ Bedeutung von durus und mollis 
beruht und gleichermaßen ‚moderne‘ Züge trägt (vgl. 
unten, IV. (3)), begegnet das Begriffspaar bei Francesco 
de Brugis in seinem Vorw. (ed. Massera, Florenz 1963) 
zu einem 1503/04 publ. Antiphonarium bei der Dar- 
stellung der sogenannten manus perfecta, mit deren 
Hilfe er alle zwölf Tonstufen innerhalb einer Oktave zu 
systematisieren versucht; die manus unterteilt er in 
einen ordo mollis (ausschließlich mit \-Vorzeichen}, der 
die drei Hexachorde f g a b c d (also das alte 
hexachordum mollej, b c d estf g und es f g as bc 
umfaßt, zweitens einen ordo naturalis (ohne Vor- 
zeichnung), der die beiden Hexachorde g a h c d e und 
cdefga (also das hexachordum durum bzw. naturale) 
in sich begreift, und einen ordo durus (ausschlieflich 
mit 4-Vorzeichen), der die zwei Hexachorde a h cis 
d e fis und d e fis g a h beinhaltet, 


ote 


(1) Seit dem ausgehenden 15. Jh. werden die 
Ausdrücke durus und mollis im Anschluß an ihre 
Bedeutung hinsichtlich der Hexachorde über- 
tragen auf die sechs SOLMISATIONSSILBEN (VOCES) 
ZUR MARKIERUNG DER JEWEILIGEN GANZ- ODER 
HALBTONBEZIEHUNGEN der durch sie repräsen- 
tierten Tonstufen, ähnlich wie sie bet den Ton- 
stufen h und b vorliegen. Demnach wird das 
Attribut durus neben mi als dem Repräsentanten 
von h {mit Ganzton unter und Halbton über sich) 
ebenfalls la zugesprochen — gemäß wohl der 
Solmisationsregel „una nota super la semper est 
canendum fa“ ~ und das Attribut mollis außer fa 
als dem Repräsentanten von b (mit Halbton unter 
und Ganzton über sich} genauso ut; als sogenannte 
natürliche, eigentliche oder neutrale voces gelten 
re und sol mit einem Ganzton unter und über 
sich, 

Berichtet Adam von Fulda, daß die Bezeich- 
nungsweise bei „einigen“ vorkomme, so ist sie 
offenbar doch erst bei ihm und in etwa zeit- 
gleichen Texten greifbar: 


Adam Fuld., De musica (1490) II, 3: Sunt tamen 
nonnulli, qui unicuique duas quasi sibi convenientes 
attribuunt voces; nam donant b. mollari ut & fa, naturali 
re & sol, y durali mi & ia... (GS TIL, 343 by; eine ähnliche 
Klassifikation läßt sich bis ins späte 14. Jh. zurück- 
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verfolgen, wenn in den anon. Quattuor principalia 
musicae ohne Zustimmung des Autors („recitando dico, 
non affirmando") ur und fa als ,,graves", re und sol als 
„eircumflexas“ sowie mi und la als ,acutas" voces 
aufgrund eben der genannten Eigenschaften ausein- 
andergehalten werden (III, 10; CS IV, 225 b); 

Anon., Musica bona choralis (15. Jh.) Il: Item syllabarum 
sex vocum duae dicantur „durales, scilicet mi et la, et 
duae naturales, scilicet re et sol, duae vero b-molles, 
scilicet nt et fa (zit. nach: K.-W. Gümpel, Die Mu- 
siktrakt, Conrads von Zabem, Akad. d. Wiss. u. d. Lit. [zu 
Mainz] Abh. d. Geistes- u. Sozialwiss. Klasse 1956, Nr. 
4, Wiesbaden 1956, £7, Anm. 6); vol. J. Keinspeck, 
Lilium Musice plane (Basel 1496, cap. IV, f. a iiij; vgl. die 
Ed. von Ammel, Marburg 1969, 116). 


Die bis ins 18. Jh. zu verfolgende Tradition, in 
deren Verlauf die einzelnen voces nachgerade zu 
Charakteristika der betreffenden Hexachorde 
avancieren oder mitunter zu den verschiedenen 
Quartgattungen in Beziehung gesetzt werden, 
beschränkt sich vornehmlich auf die dtsch. Mu- 
siktheorie, ist jedoch vereinzelt ebenso in anderen 
Sprachen belegbar: 


Anon. Kod. Fiecht (um 1525), zit, oben, IV.; vgl. J. 
Singer, Ein kurtzer Auszug (Nürnberg 1531), u. M. 
Agricola, Musica Choralis Deudsch (Wittenberg 1333, f. 
Av): 

J. Yssandon, Traite de la Musique Pratique (Pans 1582): 
Les voix de leur nature different triplement..., à scauoir, 
vt, fa, moles, ré, sol, natureles, mi, la, dures... (f. 5"); 
LH Alsted, Templem musicum: or the mus. synopsis 
(London 1664) V: Vt and fa are flat Voices by b moll, 
because they emit a flat and effeminate Sound: re and la 
natural, because they afford a natural and middle Sound: 
mi and la b durales, because they make a sharp and 
manlike Sound (43); 

LH Buttstett, Ut, mi, sol, re, fa, la, tota musica et 
harmonia ctema (Erfurt o. J. [1715/16]; Diese 6. 
Syllaben/ oder Voces nun/ nach ihren Quarter betrach- 
tet/ werden communi Musicorum consensu getheilet 


durales mi, ja 
in naturales re, sol 
molles ut, fa 


und werden mit einem Wort genennet Hexachordum... 
(120). 


Exkurs: In einer speziellen V erwendungswerse, welche 
die eben dargestellte Bedeutung von durus - mollis mit 
zwei weiteren zu verknüpfen scheint, begegnet das 
Gegensatzpaar bei ©. Gibel, Propositiones mathematico- 
musicae (Minden 1666), der eine rigorose Klassifizierung 
der Organistenclaves vornimmt, indem er zur Mar- 
kierung der 12 Tonstufen innerhalb einer Oktave jeden 
der sieben claves-Buchstaben mit mollis und durus 
koppelt (c mollis, c durus, d mollis... b mollis, b durus). 
Ergänzend zu jener aus der primären Zuordnung von 
molle zur Tonstufe b und durus zu h sich ergebenden 
Ubertragung auf die Solmisationssilben im Hexachor- 
dum naturale (e und a als voces durales sowie c und f als 
molares) ist diejenige auf die Erhöhung bzw. Ernie- 
drigung der diatonischen Stammtóne festzustellen (du- 
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rus bei cis, dis, fis, gis und mollis bei es, as; vgl. oben, 
HI. (3)), so daß es zur Vervollstindigung einzig im Fall 
der Tonstufen d und g des Zusatzes von mollis bedarf. 


Lit: A. Ganse, Der Cantor ©. Gibelius..., Lpz. 1934; 
W. Braun, Dtsch. Musiktheorie d. re bis 17. Jh. II: 
Von Calvisius bis Mattheson, Gesch. d. Musiktheorie 
VIII/2, Darmstadt 1994, 86. 


* 


(2) Gleichfalls die Bedeutung von durus und 
mollis innerhalb der mittelalterlichen Hexachord- 
lehre fortführend, wird seit dem 16. Jh. das 
Begriffspaar zur Zweiteilung der TONSKALEN IN 
EINE OHNE UND EINE MIT $4-VORZEICHNUNG 
übernommen, die zugunsten jener Tonordnung 
nun in den Vordergrund musiktheoretischer 
Erórterungen rückt; danach wird mit dem 
Adjektiv durus die auf c beginnende „reguläre“ 
Skala ohne Vorzeichnung belegt und mit mollis 
die auf f beginnende „transponierte“ Skala mit 
einem ‚-Vorzeichen, womit die grundlegende 
Zuordnung von durus zur Tonstufe h und mollis 
zu b auch hier ununterbrochen noch Geltung 
besitzt, (Den beiden Tonleitern ist allenfalls als 
dritte die scala ficta mit zwei -Vorzeichen hin- 
zugefügt.) 

Diese Bezeichnungsweise begegnet bei N. Wol- 
lick, der drei Skalen (scala4 bzw. b duralis, b mollis 
und ficta) auseinanderhält (Musica gregoriana, in: 
ders., Opus aureum musice, Köln 1501, I, 4, £. A vj; 
erweitert als: Enchiridion musices, Paris [1509] 
71512, f. a vii), und namentlich in der Nachfolge 
Heydens, dem zufolge eine solche Aufgliederung 
bequemer zu lehren sei: 


S. Heyden, Musicae, id est, Artis canendi (Nürnberg 1537, 
*1540 als De arte canendi) I, 4: [Cantionum genera] Sunt, 
qui tria numerant: Naturale, bmolle, & durum., Alij his 
& quartum addunt, uidelicet Fictum. Nobis uero, ob 
commodiorem docendi modum, duo tantum con- 
stituisse satis esto, bmolle & durum. secundum quod 
omnis cantus, ab initio aut b scriptum habet, aut non 
habet (19); 

G. Dreßler, Music pract. elementa (Magdeburg 1571): 
Cur inuenta est hae Divisio [in cantus durus und mollis]? 
Propter transpositionem Modorum. Nam omnis cantus 
durus est regularis, & omnis cantus mollis est trans- 
positus... (f. C). 


Außerhalb des dtsch. Sprachraums wird dem 
Ausdruck mollis wie in anderen Fallen auch 
zumeist als Pendant quadr(at)us gegenübergestellt 
(vgl. G. M. Lanfranco da Terenzo, Scintille di 
Musica, Brescia 1533, 5; 5. Ganassi, Regula Rv- 
bertina, Venedig 1542, XVI) oder incitatus (N. 
Vicentino, L'antica musica ridotta alla moderna 
prattica, Rom 1555, £. 47) und nur gelegentlich 
sein Antonym durus (A. Ornitoparchus, His 
Micrologvs, or Introdvction..., übers. von J. Dow- 
land, London 1609, 14). 


Dur - moll 


Im Einklang mit anderen Musiktheoretikern be- 
tont N. Gengenbach, daß das entscheidende 
Kritenum für die Epitheta durus und mollis die 
entsprechende Vorzeichnung sei und nicht etwa 
eine hártere oder weichere Klanggebung: 


Musica nova, Newe Singekunst... (Lpz. 1626) ME: Aus 
diesem allen ist leicht zu sehen/ daß zwischen Cantu 
duro, vnnd Cantu. molli kein voterscheid ist. Denn/ 
Cantus durus ist nicht hárter zu singen/ klinget auch 
nicht härter als Cantus mollis, Cantus mollis auch nicht 
weicher/ als Durus. Sondern von dem b rotundo, in 
welchem allzeit fa, vnd dem 4 quadrato, in welchem 
allzeit mi muB gesungen werden/ haben sie den Namen 
bekommen/ weil das fa molliter, das mi duriter musiciret 
wird (18). 

Schon in Retrospektive und zugleich in Konflikt 
mit der seinerzeit neuartigen Bezeichnung zweier 
Tongeschlechter mit durus und mollis (vgl. unten, 


V.) referiert J. G. Walther die in Rede stehende 
Bedeutung: 


WaltherL (Lpz. 1732): Systema durum oder regulare 
heisset dasjenige, in welchem der h- Clavis mit keinem 5 
bezeichnet wird, sondern unverändert bleibet. Die 
erstere Benennung mag auch wohl statt haben in denen 
Modis, deren terz hart oder major ist (591 b); 

Systema molle, oder irregulare u. transpositum, ist 
dasjenige, welches in der Verzeichnung im /-Ciave ein 
rundes b hat. In Ansehung des Modi möchte man auch 
wohl die erstere Benennung denen beylegen, die eine 
weiche oder tertiam minorem habe (ibid). 


(3) Ausgehend von der Bedeutung von durus und 
mollis im Konnex mit Alterationen oder Akzi- 
dentien (vgl. oben, III. (3) u. (4) und — wie un 
vorangegangenen Abschn. dargestellt — mit der 
Tonskala ohne bzw. mit j- Vorzeichnung wird in 
zugespitzter Form das Begriffspaar in der 2. Hälfte 
des 17. Jh, für TONARTEN ENTWEDER. MIT f- ODER p- 
VORZEICHNUNG übernommen. 

Abgesehen von einem Beleg um 1650, der 
vermutlich in J. R. Ables verschollenem und nur 
in Ubers. seines Sohnes bekanntgewordenem 
Lehrbuch (siehe unten) zu finden gewesen wire, 
erklärt D. Speer (Grund-richtiger... Unterricht Der 
Mus. Kunst, Ulm [1687] ?1697, 20) neben den 
natürlichen Tonarten, wenn der betreftende Drei- 
klang auf der Tonika ohne jedes Vorzeichen 
auskommt (etwa C-dur, F-dur, G-dur, d-moll, e- 
moll, a-moll), als dur bzw. hart die Tonarten, bei 
denen entsprechend ein oder zwei $ vorgezeichnet 
sind (wie bei D-dur, E-dur, A-dur, H-dur), und 
als moll bzw. weich diejenigen mit einem oder 
zwei} (wie bei Es-dur, B-dur, c-moll, f-moll, g- 
moll): 

Wann ein Gesang hart oder scharff/ wird in allen 
Stimmen vomen her zum C. und F. ein doppelt 
Creutzlein gesetzt... 

Wann ein Gesang weich oder gelind/ wird vornen her 
zu allen Stimmen zu dem 5. oder e, ein b. gesetzt... (6); 
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vgl. J. R. Ahle, Kurze‘ doch deutliche Anleitung zu d. 
lieblich- u. löblichen Singekunst (Mühlhausen 1690, 5 £.). 


Daß dieser Wortgebrauch offenkundig längere 
Zeit gängig blieb, bezeugen wiederholte Ein- 
wände dagegen wie der von J. G. Walther, der 
diesbezüglich vom „gemeinsten Irthum“ spricht 
(Praecepta d. Mus. Compos., hs. 1703; ed. Benary, 
Lpz. 1955, 16), oder der von D. G. Türk: 


Klavierschule (Lpz. u. Halle 1789): Es ist unrichtig, die 
Töne [sc. Tonartenj, welche Kreuze vorgezeichnet 
haben, Dur- und die mit Been Molltöne zu nennen... 
(65, Anm. ST 


V. Seit dem ausgehenden 17. Jh. bezeichnen — 
neben vereinzelten Belegen für bemol im Franz. — 
ausschließlich in der dtsch. Musiktheorie die 
Abbreviaturen dur und moll, die später ebenfalls 
als Nomunalabstrakta (das Dur oder Moll) auf- 
treten, jene die mittelalterliche Hexachord- und 
die ihr folgende Tonskalenordnung (vgl. oben, 
IV. u. IV. Gu substituierenden zwei TONGE- 
SCHLECHTER, DEREN PRIMÄRES UNTERSCHEIDUNGS- 
KRITERIUM DIE TERZ ÜBER DER FINALIS (TONIKA) 
ist (4 Dominante — Tonika — Subdominante), 
nämlich eine große bei den sogenannten Dur- 
und eine kleine bei den Molltonarten. Beide 
Ausdrücke, die im Kompositum Dur-Moll-To- 
nalität gekoppelt (> Tonalität IL, (3)} auf 
spezifische Art jenes System von insgesamt 24 
Tonarten benennen, sind unterschiedslos als Epi- 
theta divergierenden Begriffen wie Tonart, -lei- 
ter, -gattung und vergleichsweise spät erst Ton- 
geschlecht zugeordnet. 

Diese Bedeutung von dur — moll erwächst aus 
dem Zusammenschluß mehrerer früh angelegter 
Konnotationen dieses Begriffspaares: erstens die 
Unterscheidung des ‚harten‘ Ditonus vom ,wei- 
chen‘ Semiditonus (vgl. oben, TH. (2)(b)), die 
ihrerseits aus einer Differenzierung zwischen den 
Tonstufen h und b und dem damit verknüpften 
Ganz- und Halbton resultiert; zweitens die aus der 
Benennung alterierter Tonstufen sich ergebende 
Anwendung der Akzidentien b bzw. į durum bei 
Erhöhung und , molle bei Erniedrigung eines 
Tones (vgl. oben, HL. (39); drittens die aus beidem 
hervorgegangene und in der Generalbaßpraxis des 
17. Jh. übliche Kennzeichnung leiterfremder 
großer und kleiner Terzen in einem Dreiklang 
mittels der signa $ und}, beispielsweise der großen 
Terz fis über d oder der kleinen Terz es über c. 
Ansätze zu einem Wortgebrauch im genannten 
Sinne finden sich im frühen rz Jh.: so erwähnt J. 
Kepler in einem Brief vom 16.11.1607 an 5. Cal- 
visius „duo cantus genera, durum et molle“ (Briefe 
1620—1630, hg. von M. Caspar, Gesammelte 
Werke XVIII, München 1959, 456 £), und prä- 
zisiert 1619, daß die Benennung von jenen Inter- 
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vallen herrührt, die beide genera gegenseitig 
abgrenzen, der harten Terz und Sext einerseits 
und der weichen Terz und Sext andererseits (vgl. 
oben, II. (2)(b)). Darüber hinaus versucht Kepler 
nicht nur mit den zwei genera die griech. Ton- 
geschlechter insofern zu charakterisieren, als die 
Diatonik dem cantus durus und die Chromatik 
dem cantus mollis entspreche — eine mit der- 
jenigen in der Boethius-Nachfolge identische 
Zuordnung (vgl. oben, I. (2)); sondern Kepler 
mißt auch beiden genera bestimmte Affekte bei, 
dem genus mollis den Ausdruck weiblichen Er- 
leidens und dem genus durus den des männlichen 
Handelns: 


Harmonices mvndi (Linz 1619) IIT, 6: Haec sunt illa vulgo 
celebrata duo Cantus genera; et prior quidem dicitur 
cantus mollis, quia inveniuntur in eo ordinata ab imá 
voce, intervalla, Tertia et Sexta, molles; posterior verà 
cantus durus, ab ejusdem denominationis intervallis 
eodem loco systernatis octavae ordinatis... 

De Veterum tribus illis Generibus, quorum haec No- 
mina, Diatonicum, Chromaticum, Enharmonium, hic 
consultó supersedeo dicere, ne confundam lectorem. 
Possis tamen Diatonicum interpretari, Cantum durum, 
Chrornaticum, Cantum mollem... (Gesammelte Werke 
VI, München 1940, 137 £.); 

ibid. III, 15: Mihi de naturalibus duobus cantus ge- 
neribus sermo erit, Duri scilicet et Mollis; quae voces 
quos affectus cieant, ipsae produnt. Nam ut foemina ad 
patiendum potissimüm facta est, mas ad agendum, 
praesertim in generationis negocio; sic Molle genus 
passionibus animi foemineis, Durum actionibus viri- 
libus accommodatur... (ed. cit., 174 Í). 


Im Rahmen einer minuziösen Einteilung der 
Kirchentóne rubriziert J. Lippius die sechs „Sim- 
plices Modi Primarii Legitimi" einem „modus 
naturahor" oder „mollior“, je nachdem ob die 
Modi — zum einen Ionisch, Lydisch, Mixolydisch, 
zum anderen Dorisch, Phrygisch, Aolisch — einen 
natürlicheren oder weicheren harmonischen 
Dreiklang (mit großer Terz unten und kleiner 
Terz oben bzw. umgekehrt) innehaben: 


Synopsis musice nove (Straßburg 1612): Legitimus 
[modus] esc alius Nacuralior qui tenet Triadem Har- 
monicam Naturaliorem: alius Mollior, qui Triadem 
Molliorem obtinet (f. D); vgl. unten, V. (2). 


Ebenfalls im Kontext der Kirchentóne erscheinen 
bei M. Praetorius singular die Tonartenbe- 
zeichnungen c idur und f bmol (Syntagma mus. II, 
Wolfenbüttel 1619, 37); im Blick auf die Gene- 
ralbaßpraxis bezieht er anderenorts dur — moll aut 
den Gesang bzw. cantus, den „naturaliter“ eine 
große oder kleine Terz auszeichne: 


Syntagma mus. III (Wolfenbüttel 1619}: Als/ wenn der 
Gesang an ihm selbsten plur ist/ so darff die Tertia major, 
so naturaliter im wur ohne das nothwendig zum G 
gebraucht werden muß/ nicht darüber gezeichnet 
seyn... Hinwiederumb aber in Cantu Bmoili ist die Tertia 
minor naturaliter allezeit verhanden... (132). 
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Exkurs: Die nicht-deutschsprachige Musiktheorie kann 
weitestgehend ausgeklammert werden, weil sie sich seit 
der Wende 17./18. Jh. im genannten Kontext we- 
sentlich anderer Termini bedient. So etabliert sich an- 
stelle von dur und molil zur Bezeichnung der zwei Ton- 
geschlechter das Gegensatzpaar größer - kleiner, wornit 
die jeweilige Größe der Terz über der Tonika ak- 
zentuiert wird. Frühe Belege im Franz. wie im Ital. 
lassen denn auch erkennen, daß majeur - mineur bzw. 
maggiore - minore zunächst als Epitheta des Begriffs 
Terz fungieren und erst allmählich eigenständige Be- 
griffe werden. 

J. Rousseau bestimmt in seiner Methode claire, certaine et 
facile pour aprendre d chanter la musique (Paris 1683) 
beispielsweise C-dur und c-moll noch als „C sol ut 
Tierce majeure bzw. mineure" und erst in der ca. 1710 
publ. 5. Aufl. in abbreviierter Form als „C sol ut majeur 
bzw. mineur". Andere Theoretiker differenzieren in 
der seither üblichen Weise zwischen größerer und 
kleinerer Tonart (oder Modus), auf die alle Tonarten zu 
reduzieren seien und die sich entweder aufgrund einer 
großen oder kleinen Terz über der Tonika voneinander 
unterscheiden oder dadurch, dal} die eine (nämlich dur) 
auf der Tonstufe c beginne (und folglich die groBe Terz 
e habe) und die andere (moll) auf d (mit der kleinen 
Terz f): 


M. L'Affilard, Principes très faciles pour bien apprendre la 
musique (Paris [1604] 51703): Tous les Tons, ou Modes 
de la Musique se peuvent reduire à deux; Scavoir au 
Ton majeur, & au Ton mineur. Le majeur procéde par 
une Tierce majeure, & le mineur par une Tierce 
mineure, en commengant à monter par la Note finale 
11); 
E Loulié, Elements ou principes de musique (Paris 1696): 
Quand la Piece de Musique finit par Vt, le Mode 
s'appelle Mode Majeur. 
Quand la Piece de Musique finit par. Ré, le Mode 
s'appelle Mode Minenr (65); vgl. Ch. Masson, Nouveau 
traité des règles de la compos. de la musique (Paris [1697] 
31705, 9); 
A. F. Bruschi, Regole per d contrapunto (Lucca 1711): 
che il Tuono può essere Maggiore, e Minore; 
Maggiore si chiama quello, la di cui Terza è Maggiore; 
all'incontro Minore sarà quello, la di cui Terza & 
Minore... (zit. nach: R. Groth, Itai. Musiktheorie im 17. 
Jh., im: ital. Musiktheorie im 16. u, 17, Jh., Gesch. d. 
Musiktheone VIT, Darmstadt 1989, 367, Anm. 123}. 


Im Engl. gehen dem heutigen Begriffspaar major - 
minor die später auf die Alteration von Tonstufen 
eingeschrankten Ausdrücke sharp und flat voraus (vgl. J. 
Playford, Ar Introd. to the Skill of Musick, London [1654] 
21694, 105); zum sehr frühen und überdies wegen der 
lat. Synonyme bemerkenswerten Beleg bei Chr. Simp- 
son vgl. den nächsten Abschnitt. 


Lit.: H. SCHNEIDER, Charles Masson u. sein „Nouveau 
traité", AfMw XXX, 1973. 


(1) Erste Belege fur dur — moll zur Kennzeich- 
nung zweier divergierender Tongeschlechter 


Dur - moll 


offenbaren eine ZÖGERNDE AUFNAHME IN DIE 
MUSIKTERMINOLOGIE UND SCHWANKENDE VER- 
WENDUNG, worauf etwa die wiederholte Fest- 
stellung hindeutet, daß diese Bezeichnungsweise 
aus der mus. Praxıs herrühre (und nicht unbedingt 
für die Theorie tauge, wie bei A. Werckmeister 
latent anklingt), oder die bis weit in die 2. Hälfte 
des 19. Jh. hinein reichende Dominanz sowohl 
der genuin dtsch. Übersetzungen hart und weich 
als auch synonymer Begriffspaare wie groß — klein 
(bzw. lat. maior — minor). 

Noch bevor sich der Wortgebrauch im deutsch- 
sprachigen Raum nachweisen läßt, begegnen 
singular die lat. Antonyme durus und mollis in 
einer synoptischen Ubers. bei Chr. Simpson, dem 
zufolge es nur zwei Tonarten gebe („This Key or 
Tone is called Flat or Sharp“) gemäß der kleinen 
bzw. großen Terz über dem Grundton; im Lat. 
lautet dieser Passus; 


The Division- Viol (Landon [1665] 71667) IT, § $: Omnis 
porro Melothesia ad Clavem aliquam seu Tonum re- 
ducitur... Tonus durus dicitur, com Tertia supra Notam 
Toni cardinalem dura est seu Ditonus. Tonus deno- 
minatur Mollis, si predicta Tertia mollis fuerit seu 
Semiditonus (16 b). 


Unter Hinweis auf einen franz. Einfluß kon- 
trastiert A. Bertali zwei Toni (Tonarten), „einer 
per B moll, der ander per quadro“, und nennt 
beispielhaft vier Tonarten: 


Instructio Mus. (hs. 1676): Pro ultimo bin ich neben 
viellen anderen wirtuosi der französischen Meinung, 
daß nit mehr als zwey Toni seindt, einer per B moll, der 
ander per quadro von ihnen genendt. V[erbi] g[ratia]: 
aus den D Moll oder D Duro, aus den G Moll oder G 
Duro... (zit. nach: H. Federhofer, Zur hs. Überlieferung 
d. Musiktheorie..., Mf XI, 1958, 275). 


So wie hier sich die Ausdrücke B moll und quadro 
gegenüberstehen, erscheint in frühen franz. 
Quellen selbst sporadisch bemol mit becarre als 
Pendant (vgl. G. Nivers, L'art d’accompagner sur la 
basse continue pour l'orgue et le clavecin, Paris 1689, 
150, oder M.-A. Charpentier, Regles de Compos., 
hs. um 1692, f. 12); für M. de Saint-Lambert sind 
beide Ausdrücke „keineswegs so passend" wie 
majeur — mineur, auch wenn sie „eventuell die 
gebräuchlichsten“ seien: 

Nouveau traité de Paccompagnement du clavecin... (Paris 
1707) IV: Quelques Musiciens au lieu d’user des termes 
de majeur & de mineur pour exprimer le mode d'un Air, 
se servent des anciens termes de Becarre & de Bemol. 
„mais ces expressions qui sont peut-être les plus 
communes, ne sont pas neanmoins si convenables que 
les autres (27 a). 

In seinem Musice mathematica Hodegus Curiosus 
(Fim. o Lpz. [1686] 1687) unterscheidet Werck- 
meister, bei dem erstmals das dtsch. Begriffspaar 
dur — moll aufzutreten scheint, „nun besserer 
Ordnung halben nach heutiger compositions-Arth 
nur 2. modos" (124), einen „modus naturalis" (mut 
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groer Terz über dem Grundton) und einen „mi- 
nus naturalis" (mit kleiner Terz); die von Prak- 
tikern verwendeten Benennungen dur und moli 
lehnt er eigentlich ab, zumal der Ausdruck durus 
mißverständlich sei (womit er auf dessen Ge- 
brauch in Zusammenhang mit Dissonanzen an- 
spielen dürfte; vgl. oben, IL): 

„wir können auch den einen modum nennen/ perfectum, 
den{n} andern minus perfectum: etliche practic nennen 
dieses dur, und moll. als c e g. ist c. dur. c. emoll. p> ist c. 
moll. d fis a ist d dur. d fa ist d moll, Weil aber das Wort 
durus mit der Harmonia nicht überein kommr/ also daß/ 
wenn was traurigs gemacht wird/ man also fort saget: 
das ist gantz dur, da hingegen diese Trias so freudig und 
perfect, daß nichts drüber/ so haben wir denselben 
Namen nicht gern behalten wollen: allein weil diese 
Termini nun so in Gewohnheit brachr/ wird wohl dieser 
Name bleiben (125); vgl. Die Nothwendigsten Anm. u, 
Regeln, wie d. Bassus continuus oder Gb. wol könne tractiret 
werden (Aschersleben 1698, 45 É u. 50). 


Angaben wie die im Titel von J. H. Buttstetts 
Schrift Ut, mi, sol, re, fa, la, tota musica et harmonia 
eterna (Erfurt o J. [1715/16]) oder auf dem 1722 
datierten autographen Titelblatt von J. S. Bachs 
Wohltemperirtem Clavier („So wohl tertiam majorem 
oder Ut Re Mi anlangend, als auch tertiam minorem 
oder Re Mi Fa betreffend"; vgl. Bech Dokumente I, 
Kassel 1963, 219), mit denen die Dur-Moll-To- 
nalitát gemeint ist, zeigen, daß sich um 1720 die 
neue Dezeichnungsweise keineswegs durchgängig 
eingebürgert hat; noch 1755 kennt ein konser- 
vativer Musiktheoretiker wie J. Riepel zwar die 
vom Schüler propagierte Verwendung von dur - 
moll, verwirft sie als Lehrer jedoch zugunsten der 
älteren zur Markierung von Alterationen (vgl. 
oben, IIT. (3)): 


Grundregeln zur Tonordnung insgemein (Fim. u. Lpz. 
1755): Dise.[ipel] Bey uns in Monsberg draussen nennen 
wir E mit Terz minor E nal: und just deswegen, weil sie 
viel weicher und sanfter ist als E mit Terz major, 
welches wir E nennen. 

Prec.[eptorf Das weiß ich schon lang, Allein was schert 
sich ein Grundton um die Terz, E bleibt für je und 
allzeit ein pures E. E ag bleibt für je und allzeit ein 
End (4). 


Zuungunsten von dur — moll werden in be- 
stimmten dtsch. Theoretikerkreisen des 18. Jh. die 
genuinen Ausdrücke hart — weich sowie — in 
Anlehnung an die fremdsprachige Bezeich- 
nungsweise — das synonyme Begriffspaar groß - 
klein bzw. maior — minor geradezu bevorzugt, bei 
Sorge etwa mit dem expliziten Hinweis auf 
Werckmeisters oben zit. Kritik oder bei Vogler 
mit einem entsprechenden Pladoyer für dtsch. 
Benennungen: 

G. A. Sorge, Vorgemach d. mus. Compos. E (Lobenstein 
1745): Denn diese 24. [Moden] reduciren sich auf nicht 
mehr als 2: Modum majorem, den Dur- und männlichen, 


und Modum minorem, den Moll- und weiblichen Ton 
oder Mode (22); 
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Wegen der Benennung: Dur-Ton, Moll-Ton, bin ich 
Werckmeisters Meynung und halte davor, daß sie sich 
übel schicken: Denn wenn Tertia major die Herrschafft 
hat, so klingt es darum eben nicht dur oder harte, 
sondern frisch, freudig, oder, so zu reden, männlich, 
ingleichen, wenn Tertia min.{or] herrschet, so klingt es 
eben nicht woll oder weich, sondern nur gelinde, 
gelassen, oder so zu reden, weibisch. Darum wire es 
wohl nichts ungereimtes, wenn man sagte: Modus 
masculinus, Modus femininus (27); 

G. J. Vogler, Betrachtungen d. Mannheimer Tonschuie 1I 
(Mannheim 1779/80): Die Tonarten, die vorher dur 
und moll hiesen, erhalten bei uns die Namen harte und 
weiche (155). 


Wie die unten in Abschn. V. (4) angeführten 
Zitate von J.-Le Rond d'Alembert (in Fr. W. 
Marpurgs Ubers.) und J. Adlung paradigmatisch 
belegen, bedient man sich im Dtsch. überwiegend 
des Gegensatzpaares groß — klein, ignoriert also 
die fremdsprachigen Komparativformen, und nur 
in den seltensten Fällen der Antonyme größer — 
kleiner: 


J. - Quantz, Versuch einer Anweisung d. Plate traversiere zu 
spielen (Bln 1752) V, § 4: Die Tonart ist wie bekannt 
zweyerley, die harte, und die weiche, welche man 
insgemein Dur, und Moll benennet. Noch genauer 
könnte man sie, wie im Lateinischen, die größere und 
kleinere Tonart betiteln (53); vgl. J. Mattheson, Grosse 
General-Bafi- Schule (Hbg 1731), zit. unten im selben 
Abschnitt. 


Bedenken gegen den Gebrauch von dur — moll im 
terminologischen Sinne verstumrnen nie vóllig, so 
wie es zuweilen zu zweifelhaften etymologischen 
Erklärungen der Ausdrücke kommt: 


G. Schilling, Encyclopadie d. gesammten mus. Wiss. 11 
(Stuttgart 1835), Art. Dur (signiert ,,Q."): Hier bemer- 
ken wir nur, daß der Ausdruck an sich (dur = hart) 
nicht ganz passend erscheint... Indessen hat der Sprach- 
gebrauch und die Zeit das Wort gewissermaßen sanc- 
tionirt, und es ware ein zweckloses, auch der Musik 
durchaus in Niches förderliches Unternehmen, jetzt 
noch ein, und doch auch nur scheinbar, passenderes 
Wort dafür zu schaffen und einzuführen, wenn pleich es 
als eine eben so verstándige wie bedeutungsvolle Ge- 
wohnheit erscheint, das deutsche Wort har" (getreue- 
ste Uebersetzung des durus) fast nie in dieser Be- 
zeichnung in der Musik zu gebrauchen, sondern dafür 
sich lieber der germanisirten Abbreviatur Dur (für 
durus) zu bedienen, die denn als terminus technicus 
feststehen bleiben mag (517); 

C. Billert, Art. Dur, Mendel/R.eifimannL III (Bln 
1873): Fasst man diese Unverändertheit der Einzeln- 
klinge derselben Durtonart als eine Starrheit (Hirte) 
der Elemente derselben auf, so wird man die Ein- 
bürgerung dieses Kunstausdrucks erklärlich finden 
kónnen (280). 


Bedarf es imi Fall des Terminus dur keiner wei- 
teren Erklärung der damit gemeinten Tonleiter, 
als deren Muster oder „natürliche Thonart (modus 
naturalis) (Marpurg, Des critischen Mus, an d. Spree 
erster Bd., Bln 1750, 113) die ohne Vorzeichen 
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auskommende von c aus gilt, so ist für die Moll- 
tonarten signifikant, daß die lange Zeit beispiel- 
gebende sogenannte melodische Molltonleiter 
aufsteigend (von der erniedrigten 3. Stufe ab- 
gesehen) dieselbe Tonfolge aufweist wie die 
Durtonleiter und nur absteigend mit erniedrigter 
7. u. 6. Stufe notiert wird; deshalb genügt beim 
Begriff moll vorerst allein der Hinweis auf die 
gegenüber Durtonleitern veränderte Größe der 
Terz über der Tonika: 


Fr. E. Niedt, Mus. Handleitung I (Hbg [1700] 71710} 
XI: Die Tertia von FundamentCiave, zeiget/ ob der 
Gesang dur oder mol ist (È. E 4); 

H. Chr. Koch, Hdb. bey d. Studium d. Harmonie (Lpz. 
1811) I, 2: Das vorzüglichste Kennzeichen der weichen 
Tonleiter bestehet also darin, daß sie sich durch die 
kleine Terz ihres Grundtones fortbewegt... (47). 


Erst allmählich akzentuieren Begriffsbestimmun- 
gen von moll den Aspekt divergierender Moll- 
Tonleitern: 


L. Mozart, Gründliche Violinschule (Augsburg [1736] 
11787) III, $ 3: Jeder Mollton oder iede weiche Tonart 
hat in ihrer Tonleiter die grosse Secund und kleine 
Terz, die richtige Quart, und reine Quint, die kleine 
Sechst und kleine Septime: obwohl man heut zu Tage 
besser im Aufsteigen die grosse Sechst und grosse Sep- 
time, und nur im Herabsteigen die kleine Sechst und 
kleine Septime braucht. Ja es macht oft eine weit 
angenehmere Harmonie, wenn man im Hinaufsteigen 
auch vor der grössern Septime die kleinere Sechste 
nimmt (62); 

A. B. Marx, Allgemeine Musiklehre (Lpz. 1839): D a s 
Mollgeschlecht hat ebenfalls lauter grosse 
Intervalle, mic Ausnahme der Terz und 
Sexte,die klein sind (47). 


Scheint demnach zeitweilig die sogenannte 
harmonische Leiter mit einem übermäßigen Se- 
kundschritt zwischen 6. und 7. Stufe zu do- 
minieren, so ist im Art. Molltonart des RiemannL 
(Lpz. 1882) dem Begriff moll abgesehen von den 
genannten Leitern eine „r e 1 n e Molltonleiter" 
(s95 b) subsumiert, die — nur mit diatonischen 
Tonstufen von e aus abwärts geführt — gemäß den 
Halbtonschritten das ,,volle Gegenbild der auf- 
steigenden Durtonleiter ist“ ($05 a). An deren 
Stelle wird heutzutage als dritte, „natürliche“ 
Leiter die von a aus geführte, vorzeichenlose 
genannt (vgl. RiemannL, Sachteil d. 12. Auf. 
Mainz 1967, Art. Moll, $83 a). 


(2) Darüber hinaus wird dur — moll bzw. hart — 
weich auf den für das Dur- und Moll-Ton- 
geschlecht jeweils reprásentativen DREIKLANG MIT 
GROSSER ODER KLEINER TERz über dem Grundton 
übertragen. 

Im Blick auf die Kirchentóne, und ohne das 
Antonym dur zu gebrauchen, verbindet bereits J. 
Lippius den Komparativ mollior als ein Attribut 
(unter mehreren) sowie den Positiv mollis als 
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einziges Epitheton mit dem auf arithmetischer 
Teilung der Quinte beruhenden Dreiklang (mit 
kleiner Terz unten und großer oben): 


Disputatio musica tertia. (Wittenberg 1610): Primum 
Genus est Trias Harmonica nobilior, perfectior, natu- 
ralior, vegetior, vivacior, suavior: Secundum est Trias 
Harmonica ignobilior, imperfectior, mollior & langui- 
dior, ideoque usu pauló rarior & perficienda per illam (f. 
B 35 

Hinc 6, Modos illos stringimus ad duos: unum, qui 
tenet Triadem Naturalem: alterum, qui Mollem... (f. D 
35; vgl. oben, V. 


Eindeutig im Kontext der Dur-Moll-Tonalitit 
begegnet bei A. Werckmeister die auf denselben 
Akkord gemünzte lat. Zusammensetzung „Trias 
mollis oder imperfecta" (Hypomnemata musica, 
Quedlinburg 1697, 2) und wenige Jahre später das 
dtsch. Gegensatzpaar dur — moll als neuartige 
Bezeichnung der beiden Dreiklinge entweder mit 
groDer Terz unten und kleiner oben oder um- 
gekehrt: 


Harmonologia Musica (Fim. u. Lpz. 1702): Itziger Zeit 
wird die erste [trias harmonica perfecta] von den 
Pradicis dur, die andere [imperfecta] moll genennet... (6). 


Das genuine Begriffspaar hart — weich ist seit der 
Mitte des 18. Jh. geläufig: 


Fr. W. Marpurg, Des critischen Mus. an d Spree erster Bd. 
(Bln 1750): Es ist derselbe (sc. „eigentliche harmonische 
Dreyklang"] zweyerley, hart oder weich (149); vgl. die 
Formulierangen ,,harter und weicher Hauptaccord" bei 
G. A. Sorge (Compendium harmonicum, Lobenstein 1760, 
2) sowie die Art. Dur, Hart, Moll u. Weich im KochL 
(Ffm. 1802, 505, 744, 978 bzw. 1738). 


Wie im Fall des Begriffspaares dur - moll (vgl. 
unten, V. (4)) wird ebenso in Definitionen des 
sogenannten Dur- und Moll-Dreiklangs zwischen 
beiden ein Zusammenhang konstatiert, wonach 
entweder der zweitere eine Trübung des erst- 
genannten darstellt, eine von Hauptmann ver- 
worfene, von Hindemith jedoch ausdrücklich 
vertretene Ansicht: 


M. Hauptmann, Brief an Fr. Hauser (3.11.1847): Das 
kommt von dem falschen Begriffe von erhöhten und 
erniedrigten Intervallen, von der Meinung, ...daß der 
Unterschied des Moll- und Dur-Accordes in der „ver- 
tieften“ Terz bestehe u.s.w., da Terz, wie Quint 
und Octav, doch nur eine sein kann {das was wir 
große Terz nennen)... (Briefe an Franz Hauser, hg. von 
A, Schöne, Lpz. 1871, 11, 68); 

P. Hindemith, Unterweisung im Tonsatz I (Mainz [1937] 
NA 1940): Ich halte ihn [sc. Molldreiklang], einer auch 
nicht mehr ganz neuen Theorie folgend, für eine 
Trübung des Durdreiklangs (ror). 


Oder aber Dur- und Moll-Dreiklang erscheinen — 
gemäß der dualistischen und von Hauptmann 
selbst propagierten Auffassung — als spiegel- 
symmetrisch entgegengesetzt: 


Die Natur d. Harmonik u. d. Metrik (ps 1853): Die 
Bestimmungen der Dreiklangsintervalle... lassen sich 
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auch in einem entgegengesetzten Sinne denken. Wenn 
jenes sich so ausdrücken lässt: dass ein Ton Quint und 
Terz hab e, so würde die entgegengesetzte Bedeutung 
darin bestehen: dass ein Ton Quint und Terz s e 1. Das 
Haben ist ein activer, ds Sein ein passiver Zu- 
stand. Die Einheit, auf welche die beiden Bestim- 
mungen in der zweiten Bedeutung sich beziehen, ist 
eine leidende: im Gegensatz des Habens der ersten, 
ist die zweite ein Gehabt-werden. Jenes spricht 
sichim Durdreiklange, diesesim Molldrei- 
klange aus (32); 

vgl. H Riemann, Die Neugestaltung d Harmonielehre 
(Mus. Wochenblatt XXII, 13891): .. dieselben [sc. 
Dur- u. Mollakkord] sind einander vollstin- 
dig gegensätzlich gebaut: der Duraccord 
mit (grosser) Terz und (reiner) Quint nach oben, der 
Mollaccord mit (ebenfalls grosser) Terz und {remer} 
Quint nach unten... (514 a). 


(3) Im 18. Jh. kommt es wiederholt zu präziseren 
KLASSIFIKATIONEN DER 24 TONARTEN gemäß ihrer 
vermeintlich ‚natürlichen‘ Eigenschaften. 

J. G. Walther (Praecepta d. Mus. Compos., hs. 1708; 
ed. Benary, Lpz. 1955, 15 Í) trifft eine nicht alle 
Tonarten berücksichtigende begriffliche Unter- 
scheidung zwischen cantus naturaliter durus und 
mollis einerseits (C-dur und dorisch notiertes, also 
vorzeichenloses d-moll) sowie cantus artificialiter 
durus und mollis andererseits, wenn durch E 
Vorzeichen oder à eine große Terz zur Tonika 
(wie bei den Dur-Tonleitern von d, e, g, a, aber 
auch es und as aus) bzw. durch -Vorzeichen eine 
kleine Terz vorliegt (wie bei den Moll-Tonleitern 
von c, d, f, g, aber auch e, h, cis und fis aus). 

J. Mattheson (Das Beschützte Orch., Hbg 1717) 
propagiert eine ausdrücklich als „eigene Ge- 
dancken“ (428) apostrophierte Gliederung auf- 
grund der „Einrichtung der Grade [sc. Intervalle] 
an und vor sich selbst" (425); demzufolge gebe es 
unter den Dur-Tonarten „Modi naturaliter duri" 
(von c, dis [= es], f, g, gis [= as] und b aus), die 
„von Natur und nothwendig müssen Tertiam ma- 
jerem haben", und analog unter den Moll-Ton- 
arten ,, Modi naturaliter molles" (von cis, d, e, fis, a 
und h aus), die „von Natur und nothwendig Ter- 
tiam minorem haben" (vgl. [unter dem Pseudonym] 
Aristoxenus iunior, Phthongologia systematica,.., 
Hbg 1748, 96). Diese Aufteilung systematisiert J. 
Fr. B. C. Majer, indem er die jeweils übrigen 
sechs Dur-Tonarten als „Modi... per accidens dur" 
und sechs Moll-Tonarten als „Modi... per accidens 
moll" kategorisiert (Museum mus. theor. pract., 
Schwäbisch Hall 1732, 50 £). 


(4) Neben formalen Aspekten (vgl. oben, V. (1)) 
und teilweise in enger Verknüpfung damit 
werden in Definitionen von dur — moll des 
öfteren das GEGENSEITIGE VERHÁLTNIS UND 
NAMENTLICH DIE ABLEITUNG VON MOLL AUS DUR 
SOWIE KORRELATIVE BEGRIFFSPAARE diskutiert. 
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Hinsichtlich der Relation von dur und moll 
zueinander konkurrieren zwei Anschauungen 
miteinander, die unter den Begriffen Monismus 
und Dualismus zu fassen sind. Im einen Fall 
werden die mit moll bezeichneten Phänomene als 
Modifikationen (,Trübung/), Ableitungen von 
dur berrachter: 


C. Fr. Zelter, Brief an J. W. Goethe (2.5.1808): Die 
Molltonart unterscheidet sich von der Durtonart durch 
die kleine Terz welche an die Stelle der großen Terz 
gesetzt wird. Unsere heutige diatonische (natürliche) 
Tonleiter entspringt aus der Teilung der Saite... Man 
mag aber die Saite in so viele Teile teilen als man will, 
so entsteht niemals eine kleine Terz... Demnach ist diese 
kleine Terz kein unmittelbares donum der Natur son- 
dern ein Werk neuerer Kunst und man muß sie wie 
eine erniedrigte Große Terz betrachten... {Briefwechsel 
zw, Goethe u. Zelter..., Sämtliche Werke nach Epochen 
seines [sc. Goethes] Schaffens XX, 1, München root, 
178 £.); vgl. Goethes Einwand gegen diese „Ausflucht 
in seinem Antwortschreiben vom 22.6.1808 (ed. cit., 
184 L); 

J. Waldmann, Harmonik... (Freiburg i. Br. 1845}: Da 
solche vertiefte oder kleine Terzen und Sexten 
immer etwas Trübes und Weiches an sich haben, das 
ganz eigenthümlich gegen das Heitere und Ent- 
schiedene der Durtonarten absticht, so nennt man eine 
Skale, in der solche Vertiefungen vorkommen, die 
weiche oder Mollskale, im Gegensatz zur harten 
oder Durskale, von der sie abstammt (19); vgl. H. von 
Helmholtz, Die Lehre von d. Tonempfindungen... 
(Braunschweig [1863] °1913, 487 ff), u. ihm folgend 
Th. Lipps, Das Wesen d. mus. Harmonie u. Disharmonie, 
in: ders., Psychologische Studien (Heidelberg 1885, 144 


G. Capellen, Die Zukunft d. Musiktheorie (Dualismus oder 
» Monisimus "?) (Lpz. 1905): Der Mollklang, z. B. a c e... 
ist je nach dem tonalen Zusammenhange 
zu erklären als A vis e, also als alterierter (,,getrübter^) 


Durdreiklang mit dem Grundton a... (9). 


Im anderen Fall ind „Dur und Moll ko- 
ordinierte Begriffe" (A. Riemann, Ka- 
techismus d. Akustik (Musikwiss.), [1891] Bln 11921, 
92), womit die dem Begriff zu subsumierenden 
Erscheinungen als genaue Entsprechung von dur 
gedeutet werden im Sinne einer „Polarität". Diese 
dualistische Sichtweise basiert beispielsweise auf 
der Gegeniiberstellung von harmonischer und 
arithmetischer Teilung der Quinte — woraus 
entweder eine große Terz mit darüberliegender 
kleiner Terz oder das umgekehrte Intervall- 
verhältnis resultiert — oder auf der Erklärung von 
moll durch mitschwingende Saiten etwa im 
Rahmen der Mitte des 18. Jh. einsetzenden 
Rameau-Rezeption in der dtsch. Musiktheorie: 


}.-Le Rond d'Alembert, Systematische Eini. in d. Mus. 
Setzkunst, übers. von Fr. W. Marpurg (Lpz. 1757): 
Dieser Gesang c: e; g! c, worinnen die große Terz c: e 
vorhanden ist, machet die so genannte große oder harte 
Tonart aus. Hieraus folget, daf die harte Tonart ein 
unmittelbares Werk der Natur ist (15); 
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Weil aber die Töne f, as oder vielmehr ihre Octaven, 
nur bloß erzittern, wenn c erklinget, und nicht zu- 
gleich, wie e und g, einen Laut von sich geben: so folget 
daher, daß uns die kleine oder weiche Tonart nicht so 
unmittelbar und gerade, als die große oder harte 
Tonart, von der Natur ertheilet wird (16): 

Goethe, Tonlehre (1810): Dut und Moil-Ton als die 
Polarität der Tonlehre. — Erstes Princip der beiden. Der 
Durton entspringt durch Steigen, durch eine Beschleu- 
nigung nach oben, durch eine Erweiterung aller 
Intervalle hinaufwärts. - Der Mollton entspringt durchs 
Fallen, Beschleunigung hinabwärts, Erweiterung der 
Intervalle nach unten (Briefwechsel zw. Goethe u, Zelter... 
IV, hg. von Fr. W. Riemer, Bln 1834, 221 [Beflage Ai 

M. Hauptmann, Der Dreiklang u. seine Intervalle 
(Leipziger AmZ Il, 1867): Dieser Gegensatz des Dur- 
und Mollbegriffs lässt sich auch in der Weise aus- 
drücken, dass wir sagen: die Durintervalle sind 
Kraftbestimmungen, dıe Mollintervalle sind 
Lastbestimmungen. Es ise die Kraft, was den 
Ton nach der Höhe zieht und bestimmt; es ist die 
Schwere, was ihn nach der Tiefe zieht, ihn senkt 


(229 b). 
Als entschiedener Vertreter des Dualismus sieht A. 


von Oettingen (Harmoniesystem in dualer ` 


Entwickelung, Dorpat u. Lpz. 1866) im Blick auf 
dur — moll zwar die „innere Dualitat oder 
Zweifaltigkeir der Harmonie“ (IV), 
fordert letztendlich aber eine neue Bezeich- 
nungsweise (die er mittels der für dur und moll 
stehenden Begriffspaare Tonicität — Phontcität 
und Tonalitit — Phonalität exemplifiziert; + To- 
nalitat I. (3)(bY): 


Der logische Zusammenhang fordert neue Bezeich- 
nungen für làngst gewohnte und bekannte Gebilde. 
Wenn in hergebrachter Weise Moll den absoluten 
Gegensatz von Dur bezeichnet, so musste ich den 
Namen Moll, um Verwirrung zu vermeiden, verwerfen 
(6). 

Kennzeichnend für spätere Definitionen im aus- 
gehenden 19. Jh. wird jene von Riemann ver- 
fochtene Zugrundelegung der sogenannten Un- 
tertonreihe (als Spiegelbild der Obertonreihe), die 
er erst 1905 aufgrund von C. Stumpfs Un- 
tersuchungen im Bereich der Tonpsychologie 
preisgibt: 

(unter dem Pseudonym H. Ries}, Tonverwandtschaft 
(NZfM Bd. 69, 1873}: Der principielle Unterschied 
zwischen der Mollconsonanz und der Durconsonanz ist 
aber einfach der, daß wir in dieser einen Ton mit seinen 
Obertónen der ersten Quintgeneration, dort einen Ton 
mit seinen Untertónen der ersten Quintgeneration 
aufzufassen haben (55 a); 

Das Problem d. harmonischen Dualismus (NZIM LXXII, 
1905): Vielleicht ist aber noch niemand auf den Ge- 
danken gekommen..., dass der unterscheidende Charakter 
vot Dur und Moll geradezu darauf zurückzuführen ist, 
dass die Durkonsonanz in den einfachsten Verhältnissen der 
Steigerung der Schwingungsgeschwindigkeit ihr Wesen hat, 
die Mollkonsonanz dagegen auf den einfachsten Ver- 
hältnissen der Vergrösserung der schwingenden Masse (der 
Schallwellenlänge, Saitenlänge etc.) beruht... (43 bj; 
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vgl. Ideen zu einer „Lehre von d. Tonvorstellungen " (bP 
AXI/ XXII, 1914/15). 


Einer der letzten Zeugen für cine im Zuge der 
Tonalititsauflósung zu Beginn des 20. Jh. weit- 
gehend zum Erliegen kommende wegweisende 
terminologische Bestimmung von dur - moll ist E. 
Kurth, dessen Begriffsdefimtion auf der Fest- 
stellung einer vor ihm wiederholt angesprochenen 
diametralen Tendenz basiert, nämlich bei dur 
nach oben und bei moll nach unten: 


Die Voraussetzungen d. theor. Harmonik u. d. tonalen 
Darstellungssysteme ([1913] München 71973}: Da Dur 
eine Abweichung [,v om Fall absoluter 
R u h e“] mit Kraftrichtung nach oben darstellt, Moll 
eine solche mit Kraftrichtung nach unten, so erklärt 
sich, dass Dur in der melodischen Bewegung überhaupt 
aufwärts, Moll abwärts tendiert und es stellen Dur und 
Moll gleicher Basis Gegensätze dar. Dur und 
Moil sind nur aus polarer Gegensätzlichkeit der 
Richtungen potentieller Energie im Dreiklange zu 
verstehen (122); vgl. Mustkpsychologie (Bln 1931, 
214 fF). 

Signifikant für den ‚Niedergang‘ des dur-moll- 
Aspektes im Zeichen der sogenannten Atonalität 
(> Atonalität II. (1)(a)), der die Gleichbe- 
rechtigung aller zwölf Töne der chromatischen 
Skala zugrundeliegt, ist eine Aussage Weberns 
unter Anspielung auf einen betreffenden Passus in 
A. Schönbergs Harmonielehre ([1911] Wien 31922, 
117): 

A. Webern, Der Weg zur geven Musik (27.3.1933): Die 
beiden Tongeschlechter Dur und Moll waren bis in 
unsere Zeit herauf herrschend; aber es gibt nun auch 
seit ungefähr einem Vierteljahrhundert eine neue Mu- 
sik, die diese „Zweigeschlechtigkeit” aufgegeben hat, 
um zu einer einzigen Reihe zu kommen: zur chro- 
matischen Skala (Wege zur neuer Musik, hg. von W. 
Reich, Wien 1960, 29). 

Darüber hinaus werden dem Begriffspaar dur — 
moll in vielfaltiger Weise bestimmte Affekte 
zugeordnet, von denen — in Ankniipfung an G. 
Zarlinos Kennzeichnung des sogenannten Dur- 
und Moll-Dreiklangs mit „allegro“ bzw. „mesto“ 
(Istitvtioni harmoniche, Venedig ?1573, 211) - 
Freude, Heiterkeit zum einen und Leid, Ernst, 
Trauer, Schmerz zum anderen die wohl am hau- 
figsten genannten sind (vgl. J. Riemer, Uber- 
Reicher Schatz-Meister, Lpz. u. Fim. 1681, 137, A. 
Schopenhauer, Die Welt als Wille u. Vorstellung 
[?1844], Sämtliche Werke II, München 1911, 520, 
u. F. Busoni, Entwurf einer neuen Ästhetik d. 
Tonkunsi, [1907] Lpz. 71916, 38). 

Davon abgesehen treten wiederholt und mitunter 
als Synonyme drei Gegensatzpaare in Erschei- 
nung, die auf spezifische Art die Beziehung von 
dur — moll beleuchten: erstens natürlich — künst- 
lich bzw. weniger natürlich — 


A. Werckmeister, Muste mathematice Hodegus Curiosus 
(Fim. u. Lpz. [1686] 1687). vgl. oben, V. (1); 
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d'Alembert, op. cit. (zit. oben); 

Schönberg, op. cit: Unsere Durskala,.. läßt sich als 
durch Naturnachahmung gefunden erklären... (20); 

Die Molltonart ist... ein reines Kunstprodukt und die 
Versuche, sie als naturgegeben hinzustellen, sind 
zwecklos... (117) —; 


zweitens vollkommen — unvollkommen (zu ]. 
Lippius’ entsprechender Charaktensierung des so- 
genannten Dur- und Moll-Dreiklangs vgl. oben, 
V. (2) - 


Werckmeister, op. cit. (vel. oben, V. (1)); 

J. Adlung, Anleitung zu d mus. Gelahrtheit (Erfurt 1758) 
[V: Dieses heisset die harte Tonart, oder, wie andere 
reden, die männlich, vollkommene, groß, auch wohl 
natürliche, (Modus maior, perfectus, durus, masculinus auch 
wohl naturalis). ...und solches wird genennet die kleine, 
unvollkommene, weiche, weibische Tonart. (modus mi- 
nor, imperfectus, mollis, foemininus.) Wie mir zuvor das 
Beywort natürlich nicht gefiel; so lasse ich hier das 
Wort unnatürlich (minus naturalis) gar weg (218 £); 

H. Chr. Koch, Hdb. hey d. Studium d. Harmonie (Lpz. 
I81rI) I, 2: Weil aber... der weiche Dreyklang etwas 
unvollkommener ist, als der harte, so theile er den 
mindern Grad seiner Vollkommenheit auch der wei- 
chen Tonart mit (45) —; 


drittens männlich — weiblich (zu J. Keplers ent- 
sprechender Zuordnung zu seinen zwei genera 
vgl. oben, V.): 


J. Mattheson, Grosse General-Baf-Schule (Hbg 1731): Ich 
dencke unmaßgeblich/ das GleichniB von mensch- 
liche Gesichtern reime sich nicht uneben auf unsere 
Ton-Arten/ da die grössern das männliche Geschlecht? 
die kleinern aber das weibliche bedeuten können {132); 
G. A. Sorge, Vorgemach d. mus. Compos. I (Lobenstein 
1745), vgl. oben, V. (1); 

Adlung, op. cit. (zit. oben). 


(5) Seit der Mitte des 19. Jh. werden dur und moll 
in bestimmten Komposita gekoppelt bzw. wird 
jeder Ausdruck für sich genommen mit dem 
Attribut rein verknüpft, um besondere MISCH- 
FORMEN ODER ,REINE’ AUSPRAGUNGEN DER BEIDEN 
TONGESCHLECHTER zu benennen, womit letztlich 
eine allmähliche Aushöhlung der einst fixierten 
Termini dur und moll einhergeht. 

M. Hauptmann versteht unter Moll-Dur-Tonart 
jenes Dur-Tongeschlecht, das auf der Subdomi- 
nante einen Moll-Dreiklang enthält: 


Die Natur d. Harmonik u. d Metrik (Lpz. 1853): Es bildet 
sich dadurch ein Tonartsystem, welches den Dur- und 
Moll-Begriff in seinem Wesen und Wirken vereint 
enthält. Wir erhalten dann diejenige Harmonie der 
D'urtonart in welcher die kleine Sext sich geltend 
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macht (39); vgl. H. von Helmholtz, Die Lehre von d. 
Tonempfindungen... (Braunschweig [1863] $1013, 493 Ê), 
u. H, Riemann, Uber d mus. Hören (Lpz. 1874, offi 


Für die kontrare Form, das von Riemann ein- 
schränkend als „sogenanntes Moll" (loc. cic.) 
bezeichnete Moll-Tongeschlecht mit einem Dur- 
Dreiklang auf der Dominante, propagiert A. 
Thürings den Ausdruck Durmolltonart (Die 
beiden Tongeschlechter u. d. neuere mus. Theorie, Bln 
1877, 8). 

Gegen diese beiden ,,Mischgeschlechter" grenzt 
Riemann ,das reine Moll wie das 
reine Dur. als gesündere, ur- 
sprünglichere,schlichtere Bil- 
dungen“ ab (Vereinfachte Harmonielehre..., 
London u. New York 1893, 48), womit er die 
zwei aus je drei Moll- bzw. Dur-Dreiklängen auf 
Subdominante, Tonika und Dominante bestehen- 
den Tongeschlechter meint, die J. Achtélik mit 
den Komposita „Reinmoll“ und „Reindur“ be- 
legt (Der Naturklang als Wurzel aller Harmonien... 
Lpz. 1922, I, 11). 

Bereits im Grenzbereich zwischen Tonalitit und 
Atonalitit angesiedelt sind Fr. Landés Begriff 
Moll-Dur-Mischtonatt, der auf dem beliebigen 
Austausch eines Zusammenklangs durch den 
identischen des jeweils anderen Tongeschlechts 
beruht (Vom Volkslied bis zur Atonalmusik..., Lpz. 
1926, 60), sowie E. von der Nülls gegen diese 
sukzessive Ausprägung abgegrenzte Bezeichnung 
simultane Dur-Moll-Vermischung für die Ver- 
knüpfung von Dur- und Moll-Dreiklang (Moderne 
Harmonik, Lpz. 1932, 84). 

Lit: J. Hanpscuin, Art. Dur - moll, MGG III, 1954; C. 
DaAHrnaAvus, Die Termini Dur o Moll, &(Mw XII, 1955; 
DERS., Unters. über d. Entstehung d. harmonischen 
Tonalität, Saarbrücker Studien zur Musikwiss. II, Kassel 
1968, 71988; P. SCHMIEDEL, Zur Frage d. Dur-Moll- 
Polarität, AfMw XIII, 1956; P. BEYER, Studien zur 
Vorgesch. d. Dur — moll, Musikwiss. Arbeiten XII, 
Kassel u. Basel 1958; E. Seiner, Art. Dur, Riemannl, 
Sachteil d. 12. Aufl., Mainz 1967; Art, Moll, ibid.; W, 
ATCHERSON, Key and Mode in Seventeenth-cent. 
Music Theory Books, Journal of Music Theory XVII, 
1973; |. Lester, Major — Minor Concepts and Modal 
Theory in Germany, 1592-1680, JAMS XXX, 1977; 
DERS., The Recognition of Major and Minor Keys in 
German Theory: 1680-1730, Journal of Music Theory 
XXII, 1978; pers., Between Modes and Keys. German 
Theory 1492-1802, Stuyvesant, N. Y. 1989; P. BENARY, 
Art. Dur u. Moll, MGG, Sachteil d. 2., neubearb. 
Ausg., Bd. IT, Basel u. Stuttgart 1995. 
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Durchbrochene Arbeit 


Die Verbindung von durchbrochen {als Partizip 
Prätentum von durchbrechen) mit dem Substantiv 
Arbeit (zweckgerichtete, körperliche und geistige 
Tätigkeit des Menschen sowie Produkt dieser Tätig- 
keit, Werk; > Thematische Arbeit) läßt sich bis ins 18. 
Jh. zurückverfolgen. Die Prägung durchbrochene 
Arbeit dient ursprünglich zur Benennung einer spe- 
zıfischen handwerklichen, omamentalen Technik, 
die darauf abzielt, Gegenstände so zu durchlöchern 
(„durchbrechen“), daß eine Figur oder ein Orna- 
ment stehen bleibt. Durchbrochene Arbeit bezeich- 
net dabei sowchl die Technik und den Arbeitsvor- 
gang als auch den dadurch hergestellten Gegenstand. 
Analogiebildungen außerhalb des Deutschen zur 
musikbezogenen Bezeichnung sind nicht aufgekom- 
men, obwohl in anderen Sprachen sowohl für durch- 
brochen als auch für durchbrochene Arbeit als kunst- 
wissenschaftliche, auf das gotische Maßwerk bezoge- 
ne Begriffe entsprechende Ausdrücke geprägt wur- 
den (engl. tracery, open work(ed), open, clear work, 
pinking through, carved work, pierced, perforated, 
window tracery; franz. decoupure, au bzw. 2 jour, 
ajour, évidement, ouvrage à jour, à jouré, remplage, 
réseau, tracé geométrique, broderie en pierre; ital. 
traforo, traforato; span. calado, traceria de ventanal; 
vgl. J. H. Parker, A Concise Glossary of Terms used tn... 
Architecture, Oxford 1846 [u. spätere Auflagen]; ©. 
Mothes, Iilustriertes Bau-Lexikon IL, Lpz. 1875, Art. 
Durchbrechung, 173; Glossaire de termes techniques, hg. 
von R.. Oursel, Paris 21971; Dictionary of Architecture 
and Construction, hg. von C. M. Harris, New York 
1975, Art. tracery, 509; H Koepf, Bildwörterbuch d. 
Architektur, Stuttgart 31999, Art. Maßwerk, 312 É). 


I. Die Bezeichnungen durchbrochen und durchbro- 
chene Arbeit dienen ursprünglich zur Charakterisie- 
rung einer spezifischen omamentalen Technik der 
Ziselierung, mit deren Hilfe die Oberfláchenstruktut 
kunsthandwerklich gefertigter Gegenstände relief- 
artig vertieft oder Aligran durchlóchert wurde. Seit 
Anfang des 19. Jh. wird mit durchbrochener Arbeit 
vor allem eine GESTALTUNGSTECHNIK DER GOTISCHEN 
ARCHITEKTUR beschrieben. 

(1) Im deutschen Sprachgebrauch ist das Wort durch- 
brochen zur Bezeichnung für eine FILIGRANARTIGE 
DURCHLÖCHERUNG seit 1610 belegt, doch begegnet 
die vollständige Bezeichnung durchbrochene Arbeit 
als eine besondere Gestaltungstechnik im Kunst- 
handwerk lexikalisch erstmals 1734 bei]. H. Zedler. 
(2) 1793 erhebt K. Ph. Moritz die Bezeichnung 
durchbrochene Arbeit erstmals zum ÄSTHETISCHEN 
Becrurr, dessen Implikationen er im Kontext einer 
klassizistischen Asthetik umfassend bestimmt. Zu- 
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gleich übertrágt er den Begriff auf eine besondere 
Form der gotischen Bauornamenuk. 

(3) Zu Beginn des 20. Jh. schlägt H. Deckert eine 
inhaltliche und BEGRIFFLICHE DIFFERENZIERUNG ZWI- 
SCHEN DURCHBRUCHARBEIT UND OPUS INTERRASILE 
vor, wobei er opus interrasile mit Ausschnittarbeit 
übersetzt. Die sachlich bisweilen nur schwer vorzu- 
nehmende Unterscheidung zwischen Durchbruch- 
arbeit und Ausschnittarbeit hat sich in der Kunstwis- 
senschaft jedoch nicht durchgesetzt. 


If. Erstmals in musikalischem Kontext begegnet die 
Prigung durchbrochene Arbeit zu Anfang des 20. fh. 
bei H. Riemann und G, Adler. Der Begriff beinhaltet 
cinen INSTRUMENTATIONSTECHNISCHEN, SATZ- 
TECHNISCHEN UND STILGESCHICHTLICHEN ÁSPEKT. Mit 
der Aufnahme als Stichwort in das RiemannL (?1919) 
erlangt der Ausdruck den Rang eines eigenständigen 
musikalischen Terminus. | 

(1) Durchbrochene Arbeit bezeichnet zunächst 1901 
bei Riemann eine Form der KLANG- UND ORCHESTER- 
TECHNIK BZW. EINE SPEZIFISCHE KAMMERMUSIKALISCHE 
UND ORCHESTRALE SATZSTRUKTUR, die bei Haydn 
einsetzt und sich bis zum Spätwerk Beethovens 
immer deutlicher heraushildet. 

(2) Für Adler bedeutet durchbrochene Arbeit eine 
SATZTECHNIK DER WIENER KLASSIK, die ihrerseits ein 
konstitutives Teilmoment des obligaten Akkompa- 
gnementsbilderund wesentlich zur Polyphonisierung 
eines grundsätzlich homophon gedachten Satzes bei- 
trägt. 

(3} Kompositionsgeschichtlich wird die Prägung 
ZUNÄCHST MIT BEETHOYEN UND BRAHMS VERKNÜPFT 
UND ANSCHLIESSEND MIT ANDEREN KOMPONISTEN IN 
VERBINDUNG GEBRACHT. Wenn Adler von durchbro- 
chenem Stil spricht, akzentuiert er den epochen- 
spezifischen Bezug (Wiener Klassik), während 
Riemann Adlers strikte zeitliche Eingrenzung auf- 
weicht und seit 1913 J. Stamitz anführt. 

(4) Th. W. Adorno erweitert den zeitlichen Anwen- 
dungsbereich des Begnffs. Durchbrochene Arbeit 
gilt ihm als ein VERFAHREN, DAS DIE VERTRETER DER, 
ZWEITEN WIENER SCHULE KONTRAPUNKTISCH RADI- 
Kat INTENSIVIEREN. Damit rücken die Exponenten 
der Neven Musik traditionell mit der ersten Wiener 
Schule in eine Linie und heben sich von Wagners 
Melodiebildung ausdrücklich ab. 

(5) Verbinden Adler und Riemann den Begriff mit 
Beispielen aus der Orchester- und Kammermusik, 
zeichnet sich bei H. Rothweiler und Adorno eine 
GATTUNGSBEZOGENE FIXIERUNG AUF KAMMERMUSIK 
ab. 

(6) Mit dem Begriff durchbrochene Arbeit ist von 
Beginn an ein QUALITATIVES MOMENT HOHER. WERT- 
SCHÁTZUNG verbunden. Dieses beruht auf det poly- 
phonen und expressiven Verdichtung der Faktur, die 
als Indiz von kompositorischer Anstrengung und 
Ambition bewertet wird. ' 
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(7) An den Vergleichen und Metaphern, die zur 
Veranschaulichung des gemeinten Satzprinzips gele- 
gentlich verwendet werden, läßt sich ein Ensemble 
von ideengeschichthchen Aspekten ablesen, deren 
gemeinsamer Bezugspunkt das IDEENGUT DER AUF- 
KLÄRUNG bildet. 

(8) An die Stelle der Prägung durchbrochene Arbeit 
treten häufig BEGRIFPSVARIANTEN, die teilweise als 
Synonyme fungieren, teilweise auf eine kontext- 
bedingte begriffsinhaldiche Zuspitzung hinweisen 
oder gar eine Fusionierung mit angrenzenden Aus- 
drücken darstellen. Letzteres deutet darauf hin, daß 
die Konturen des Begriffs zur Aufweichung tendie- 
ren. 

(9) Um durchbrochene Arbeit als Begriff für ein ge- 
läufiges PRINZIP DER MELODIEBILDUNG im musik- 
historischen Kontext zu verankern, wurden Bezüge 
zum Hoquetus, zur Ensemblegestaltung der opera 
buffa und zur Rhythmik der A-cappella-Polyphonie 
hergestellt. 


I. Die Bezeichnungen durchbrochen bzw. durch- 
brochene Arbeit dienen ursprünglich zur Charakte- 
nsierung einer spezifischen ornamentalen Technik 
der Ziselierung, mit deren Hilfe die Oberflachen- 
struktur kunsthandwerklich, aus Holz, Metall, Stein, 
Textil oder Elfenbein, gefertigter Gegenstände relief- 
artig vertieft oder filigran durchlóchert wurde. Seit 
Anfang des r9. Jh. wird nut durchbrochener Arbeit 
vor allem eine GESTALTUNGSTECHNIK DER GOTISCHEN 
ARCHITEKTUR beschrieben, die bei Gliederung von 
Fenster- und Wandflächen, Wimpergen und Gie- 
beln Anwendung fand. 

Das Phänomen einer ornamentalen Durchbrechung 
glatter Flachen war bereits der Antike bekannt, in der 
Spätantike und im Mittelalter allgemein verbreitet. 
Diese aufwendige Technik, die auch in Kulturen 
außerhalb Europas zu beobachten ist, wird von C. 
Plinius Secundus (Naturalis historia [1. Jh.], XII § 94; 
ed. Mayhoff, Lpz. 1875) wiederholt beschrieben, 
fand vor allem im Kunstgewerbe Anwendung und 
figunerte bei den Römern unter der Bezeichnung 
opus interrasile oder decus interrasile (lat. mterrasilis, 
beschabt, halb erhoben gearbeitet). 

A. Riegl bezeichnet diese Technik des opus interrasile 
mit den Begriffen durchbrochene Arbeit und 
Durchbruch(s)arbeit (Die spaetroemische Kunstindusirie, 
Wien [1901] ?1927, 264 ff.; vgl. E. H. Gombrich, The 
sense of order, Ithaca, New York 1979, 196 f.; dtsch. als 
Ornament u. Kunst, Schmucktrieb u. Ordnungssinn in d. 
Psychologie d. dekorativen Schaffens, Stuttgart 1982, 
208). Riegl sieht in ihr, neben den beiden Verfahren 
des Keilschnitts und der Granateneinlage, eine dritte 
Behandlungsweise omamentaler, meist pflanzen- 
motivischer Gestaltung, die für den Stil des spat- 
römischen Kunsthandwerks charakteristisch sei und 
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anhand derer sich der Wandel des antiken „Kunst- 
wollens" von emer takülen zur einer optischen 
Wahrnehmung belegen lasse. Er beschreibt den 
Wandel dahingehend, daß nun die ununterbrochene 
tastbare Verbindung aller Teile in der Fläche nicht 
mehr als absolutes und prinzipielles Kunsterfordernis 
aufrechterhalten wurde, sondern eine Unterbrechung 
derselben durch optische Pausen, über welche die 
geistige Erfahrung gleichsam die verbindende Brük- 
ke schlug, für zulässig galt. In der Steinskulptur 
wurde diese Unterbrechung durch tefschattende 
Rücksprünge herbeigeführt; in den kunstgewerbli- 
chen Metallarbeiten ließ sie sich noch schärfer zum 
Ausdruck bringen mittels unmittelbarer Durchbre- 
chung der Formen (264 E), 

In Stilfragen (Wien 1893] Bln 21923, 76 E} verwen- 
dete Riegl das Attribut durchbrochen auch zur Be- 
schreibung einer besonderen omamentalen Technik 
der neuseeländischen Maori. 


(1) Im deutschen Sprachgebrauch ist das Wort durch- 
brochen zur Bezerchnung für eine FILIGRANARTIGE 
DURCHLÖCHERUNG seit 1610 belegt (vgl. die briefli- 
che Formulierung „ain durchbrochen Crucifix 3. 
werckschuch hoch“ von Ph. Hainhofer am 17./27. 
10. 1610; Des Augsburger Patriciers Philipp Hainltofer 
Beziehungen zum Herzog Philipp II. von Pommem- 
Stettin. Correspondenzen aus d fahren 1610-1619, hg. 
von O. Doering, Quellenschriften für Kunstgesch. u. 
Kunsttechnik d. Mittelalters u. d. Neuzeit VI, Wien 
1894, $0), doch begegnet die vollständige Bezeich- 
nung durchbrochene Arbeit als eine besondere 
Gestaltungstechnik im Kunsthandwerk lexikalisch 
erstmals bei J. H. Zedler: 


Grosses vollständiges Universal Lexikon aller Wiss. u. Künste 
VII (Halle u. Lpz. 1734}: Durchbrochene Arbeit, wird bey 
denen Schlössern und Tischern diejenige genannt, welche 
nach dem darauf gezeichneten Laubwerck oder anderen 
Figuren mit der Laub-Ságe oder rmt Feilen ausgeschnitten 
oder ausgefeilet wird {1646}. 


Ähnlich erläutert J. H. Campe sowohl „durchbre- 
chen“ als auch „durchbrochene Arbeit“ als Resultat 
dieser Technik. Zu den bearbeiteten Matenalien tritt 
neben Metall und Holz auch Stoft: 


Wörterbuch d. dtsch. Sprache [ (Braunschweig 1807), Art, 
Durchbrechen: Allerlei Zeichnungen, Muster etc. durch 
künstliches Durchlöchern, Ausschneiden etc. in einem 
andern Körper zum Vorschein bringen. Durchbrochene 
Arbeit, die auf solche Art verfertigt, ausgeschnitten, 
ausgefeilet oder ausgenähet ist (771 b). 


Eine spezielle pflanzenornamentale Ausprägung die- 
ser Technik schlägt sich nieder in der Begriffs- 
verbindung durchbrochenes Laubwerk, die sich als 
eigenstindiger terminus technicus neben der Ver- 
bindung durchbrochene Arbeit behauptet: 


W. Hebenstreit, Wiss.-lit. Encyklopádie d. Aesthetik (Wien 
1843). Art. Durchbrochenes Lauhwerk: das Laubwerk an 
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Geländern und Brustlehnen, oder andere Verzierungen, 
Züge und Laubwerk in einander geschlungen, mit durch- 
sichtigen Zwischenräumen (208 b); 

M. Heyne, Disch. Wörterbuch I (Lpz. 71909): ...das Part. 
Prat. durchbrochen in gewerklicher Anwendung von 
Dingen, deren Löcher und Lücken zur Zierde zeigt, 
durchbrochene Arbeit, durchbrochenes Laubwerk (625). 


(2) Gegen Ende des 18. Jh. erhebt K. Ph. Moritz in 
seiner Schrift Vorbegriffe zu einer Theorie d. Ornamente 
(Bln 1793) die Bezeichnung durchbrochene Arbeit, 
die zunächst nur eine besondere handwerkliche Tech- 
nik beschneb, erstmals zum AsTHETISCHEN BEGRIFF, 
dessen Implikationen er im Kontext einer klassizisti- 
schen Asthetik umfassend bestimmt. Zugleich über- 
trägt er die Prägung auf eine besondere Form der 
gotischen Bauornamentik. 

Während nach dem Grundsatz der klassizistischen 
Asthetik vollkommene Schönheit gekennzeichnet 
ist von einer Unterordnung der Mannigfaltigkeit 
unter die Einheit, betrachtet Moritz die durchbro- 
chene Arbeit neben anderen Verfahren nur als eine 
„Spielart des Geschmacks“, da hier „Mannigfaltig- 
keit", d. h. das Moment der Abwechslung, und nicht 
„Einheit“ das herrschende Prinzip sei: 


Bei den Spielarten des Geschmacks herrscht die Mannig- 
falugkeit über die Einheit, bei dem ächren Geschrnack ist 
die Mannigfaltigkeit der Einheit untergeordnet. 
Durchbrochene und eingelegte Arbeit, Mosaiken, Grotes- 
ken und Arabesken, sind die Spielarten des Geschmacks, 
wo die Mannigfaltigkeit das Herrschende und die Einheit 
ihr untergeordnet ist (Schriften zur Ästhetik u. Poetik, hg. von 
H. J. Schrimpf, Tübingen 1962, 212). 


Durchbrochene Arbeit ist — aus klassizisuscher Sicht 
— demnach nur ein Teilmoment von Schönheit, da 
sic als bloBe Zaerde mut dem Wesen des Gegenstan- 
des, dem sie anhaftet, nicht notwendig, d. h. zweck- 
haft verbunden ist und möglicherweise sogar von 
ihm ablenkt. Dennoch vermag Moritz in ihr eine 
positive asthetische Funktion zu erkennen. Durch- 
brochene Arbeit kann als Mittel ästhetischer Illusion 
gerade dadurch, dal} sie die Einförmigkeit eines 
Körpers durchbricht, beim Betrachter Vergnügen 
hervorrufen, indem sie bespielsweise kompakten 
baulichen Massen den Eindruck von scheinbarer 
Leichtigkeit vermittelt oder harte Materialien zer- 
brechlich erscheinen läßt: 


Eine Spielart des Geschmacks, welche sich in der durch- 
brochenen Arbeit äußert, erstreckt sich von dem Münster 
in Straßburg, bis auf die Schnalle am Schuh, und den 
stählernen Knopf am Kleide. — 

Durch die Durchbrechung der harten Masse, giebt man 
dern stáhlernen Knopf das Ansehn des zierlich Ausgearbei- 
teten. — Dies ist nun freilich wohl kein Verdienst, weil es 
zu dem Endzwecke des Knopf, als Knopt, nichts beiträgt, 
eben so wenig, wie die Durchbrechung an dem gotischen 
Gebäude auf die Bequemlichkeit und wahre Zierde des 
Hauses, als Haus, abzweckt. 

Freilich ließe sich bei dem gotischen Thurme für die 
Durchbrechung wohl ein Grund geben: weil nehmlich die 
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Höhe des Thurms an sich schon zu seinem Umfange ein 
unpassendes Verhältnis hat, so muß das Ungeheure durch 
den Begriff der Leichtigkeit gemildert werden, womit die 
abentheuerliche Masse in die Luft empor steigt, und durch 
ihre eigene Last nicht niedergedrückt erscheint (213 f.). 


Aus klassizistischer Sicht stellen sich die gotische 
Architektur und die für sie charakteristische durch- 
brochene Arbeit als ästherisch ambivalent dar. Der 
Art. gothisch in J. G. Sulzers Allgemeiner Theorie d. 
Schönen Künste I (Lpz. 1771, 489 a f£) spiegelt die 
Reserve gegenüber diesem Stil, der als Ausdruck 
eines barbarischen Geschmacks galt, ın aller Deut- 
lichkeit, Auch bei Moritz scheinen diese ästhetischen 
Vorbehalte noch durch. 

Goethe dagegen, der 1812 einräumt, unter „Tadlern 
der gotischen Baukunst aufgewachsen“ zu sein (Dich- 
tung u. Wahrheit II, o Sämtliche Werke. Briefe, 
Tagebücher u. Gespräche 1/14, Fim. 1986, 419), gibt 
seiner Begeisterung über das Straßburger Münster 
erstmals in seiner Schrift Von dtsch. Baukunst (1772) 
emphatisch Ausdruck. Er leitete, wie Hegel feststellt, 
die ästhetische Nobilitierung der Gotik maßgeblich 
ein, Die Tatsache, daß Moritz das Straßburger Miin- 
ster als Paradigma der durchbrochenen Arbeit ver- 
wendet, deutet darauf hin, daß ihm dieser Essay 
Goethes bekannt war. Auch Goethe operiert mit 
dem klassizistischen ästhetischen Denkmodell von 
Einheit und Mannigfaltigkeit, sieht aber im Falle des 
Straßburger Münsters die geläufigen Vorbehalte ge- 
genitber der Verworrenheit gotischer Ornamentik 
nicht bestatigt. Ganz im Gegenteil: Die kleinteilige 
Mannigfaltigkeit verselbstandige sich nicht, sondern 
ordne sich der Einheit unter („zweckend zum Gan- 
zen"). Das Durchbrochene erfülle seine ästhetische 
Funktion der Belebung und der Erzeugung von 
Leichtigkeit der großen Baumasse. Goethe beschreibt 
seine Eindrücke beim Anblick des gotischen Turms: 


Wie frisch leuchtet er im Morgenduft mir entgegen, wie 
froh konnt ich ihm meine Árme entgegen strecken, schau- 
en die großen, harmonischen Massen, zu unzählig kleinen 
Teilen belebt; wie in Werken der ewigen Natur, bis aufs 
germgste Zäserchen, alles Gestalt, und alles zweckend zum 
Ganzen; wie das festgegründete, ungeheure Gebäude sich 
leicht in die Luft hebt, wie durchbrochen alles und doch für 
die Ewigkeit (loc. cit. [/18, Ffm. 1998, 11$). 


Auch in Dichtung u. Wahrheit kommt Goethe auf das 
Straßburger Münster zu sprechen, das er erneut 
gegenüber dem Vorwurf einer Unausgewogenheit 
von Mannigfaltigkeit und Einheit mit Nachdruck 
verteidigt: 


op. at. H, 9: Hierin aber befriedigt uns das Gebäude, das wir 
betrachten, im hóchsten Grade: denn wir sehen alle und 
jede Zieraten jedem Teil, den sie schmücken, völlig 
angemessen, sie sind ihm untergeordnet, sie scheinen aus 
ihm entsprungen. Eine solche Mannigfaltigkeit gibt immer 
ein großes Behagen, indem sie sich aus dem Gehórigen 
herleitet und deshalb zugleich das Gefühl der Einheit 
erregt, und nur in solchem Falle wird die Ausführung als. 
Gipfel der Kunst gepriesen. 
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Durch solche Mittel sollte nun eine feste Mauer, eine 
undurchdringliche Wand, die sich noch dazu als Base 
zweier himmelhohen Türme anzukündigen hatte, dem 
Auge zwar als auf sich selbst rahend, in sich selbst beste- 
hend, aber auch dabei leicht und zierlich erscheinen, und, 
obgleich tausendfach durchbrochen, den Begriff von un- 
erschiitterlicher Festigkeit geben. 

Dieses Rätsel ist auf das glücklichste gelöst (418 f.). 


Goethe hebt ferner die architektonische Eigenart des 
gotischen Kirchenbaus von der des antiken Tempels 
oder der romanischen Gewölbebauweise ab. Diese 
Polansierung verdeutlicht, daß seine Nobilitierung 
der Gotik ideologisch motiviert und national- 
patriotisch fundiert ist. Die Gotik möchte er als einen 
spezifisch deutschen Baustil beanspruchen, der auf 
anderen Voraussetzungen beruht als die antike Bau- 
kunst. Er erblickt die besondere Leistung des goti- 
schen Baustils darin, daB er sich trotz ungünstigerer 
klimatischer Voraussetzungen nicht nach auDen 
wehrhaft abkapselt, sondern sich zu óffnen scheint. 
In diesem architektonischen Eindruck von Durch- 
lassigkeit, der vor allem aufgrund der durchbroche- 
nen Gestaltung der Wände und der himmelwärts 
strebenden Türme hervorgerufen werde, erkennt 
Goethe das grundsätzliche Prinzip der Gotik: 


op. dt, III, 12; Was ich über jene Baukunst gedacht und 
gewähnt hatte, schrieb ich zusammen. Das erste, worauf 
ich drang, war, daß man sie deutsch und nicht gotisch 
nennen, nicht für ausländisch, sondern für vaterländisch 
halten solle; das zweite, daß man sie nicht mit der Baukunst 
der Griechen und Römer vergleichen dürfe, weil sie aus 
einem ganz anderen Prinzip entsprungen sei. Wenn jene, 
unter einem glücklicheren Himmel, ihr Dach auf Säulen 
ruhen ließen, so entstand ja schon an und für sich eine 
durchbrochene Wand. Wir aber, die wir uns durchaus 
gegen die Witterung schützen, und mit Mauern überall 
umgeben müssen, haben den Genius zu verehren, der 
Mittel fand, massiven Wänden Mannigfalugkeit zu geben, 
sie dem Scheine nach zu durchbrechen und das Auge 
würdig und erfreulich auf der großen Fläche zu beschäfti- 
gen. Dasselbe galt von den Türmen, welche nicht, wie die 
Kuppeln, nach innen emen Himmel bilden, sondern außen 
gen Himmel streben, und das Dasein des Heiligtums, das 
sich an ihre Base gelagert, weit umher den Ländern 
verkünden sollten. Das Innere dieser würdigen Gebäude 
wagte ich nur durch poetisches Anschauen und durch 
fromme Stimmung zu berühren (553). 


Im 19. Jh. sind die Bezeichnungen durchbrechen 
bzw. durchbrochen und durchbrochene Arbeit be- 
zogen auf die gotische Omamentik geläufig. 

Hegels Ausführungen zur Gotik verraten die Kennt- 
ms von Goethes Gedanken, die er in seine Lehre von 
den Kunstformen integriert. In Hegels 1835 veröf- 
fentlichten Vorlesungen über d. Asthetik repräsentiert 
die gotische Architektur den für die dritte, d. h. 
romantische Kunstform charaktenstischen Baustil. 
Auch Hegelspricht im Abschnitt über Die Verzierungs- 
weise das scheinhafte Moment der gotischen „Ziera- 
ten" explizit an. Damit greift er die bei Goethe 
anklingende Dialektik von Innen und Außen auf. 
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Die durchbrochene Ornamentik bringt das innerli- 
che Moment im AuDerlichen zum Ausdruck, indem 
sie die massige Monumentalität und den um- 
schließenden Charakter des Gebäudes auflóst. Die 
Durchbrechung der Außenhaut signalisiert somit die 
Kluft zwischen äußerer Realität und der als selbstän- 
dig erfahrenen Innerlichkeit des Subjekts, wie sie — 
nach Hegel — für die romantische Kunstform kenn- 
zeichnend ist: 


Eine zweite Sette in den Zieraten hängt in gleicher Weise 
mit der romantischen Kunstform überhaupt zusammen. 
Das Romantische hat auf der einen Seite das Prinzip der 
Innerlichkeit, der Rückkehr des Ideellen in sich; anderer- 
seits soll das Innere im Außerlichen widerscheinen und aus 
demselben sich zu sich zurückziehen. In der Architektur 
nun ist es die sinnliche, materiell räumliche Masse, an 
welcher das Innerlichste selbst, soweit es möglich ist, zur 
Anschauung gebracht wird. Da bleibt bei solchem Material 
der Darstellung nichts anderes zu tun übrig, als das Mare- 
delle, Massige nicht in seiner Materialicit gelten zu lassen, 
sondern es überall zu durchbrechen, zu zerstückeln, dem- 
selben den Schein seines unmittelbaren Zusarnmenhalts 
undseiner Selbständigkeit zu nehmen. In dieser Beziehung 
erhalten die Zierate, besonders im Aufseren, das nicht das 
Umschließen als solches zu zeigen hat, den Charakter des 
überall Durchbrochenen oder über die Flächen Hin- 
geflochtenen, und es gibt keine Architektur, welche bei sc 
ungeheuren, schwerlastenden Steinmassen und deren fe- 
ster Zusammenfügung dennoch den Typus des Leichten 
und Zierlichen so vollstándig bewahrte (ed. Bassenge, Bln 
*1985, IT, 82); 

A. Stifter, Der Nacisommer (1857): An dem Mittelfelde 
waren in gezierten Rahmen zwei Flügel, auf welchen 
Bilder in halberhabener Arbeit sich befanden: die Verkün- 
digung des Engels, die Geburt des Heilandes, die Opferung 
der drei Könige, und der Tod Marias. Oberhalb des 
Mittcelstückes war ein Giebel mit der emporstrebenden 
durchbrochenen Arbeit, die man, wie Eustach meint, 
fälschlich die gotische nennt, da sie vielmehr mittelalterlich 
deutsch sei. In diese durchbrochene Arbeit waren mehrere 
Gestalten eingestreut. Zu beiden Seiten hinter den Flügeln 
standen die Gestalten des heiligen Florian und des heiligen 
Georg in mittelalterlicher Ritterrüstung empor (Gesam- 
melte Werke IV, Wiesbaden 1959, 287); 

Th. Schacht, Lehrbuch d Geographie in alter u, neuer Zeit 
(Mainz [1831] 41846}: ... sehenswert eine Kirche mit schö- 
nem Thurm von durchbrochener Arbeit... (207); 

A. Springer, Hab. d Kunstgeschichte II (Lpz. 51898): Die 
gotische Architektur verwandelt den Massenbau in einen 
Gliederbau und drückt dieses auch in der kühnen Durch- 
brechung der Wände, m der Anordnung weiter Fenster 
und selbst in der Wahl des Ornamentes aus, welches überall 
feste, zusammenhaltende Ränder und dadurch leichte, 
durchbrochene Zierraten zeigt (283). 


(3) Im Gegensatz zu A. Riegl, der um 1000 die 
Begnffe durchbrochene Arbeit, Durchbrucharbeit 
und lat. opus interrasile synonym verwendet (vgl. 
oben, L), schlägt H. Deckert (Opus interrasile als 
vorromanische Technik, in: Marburger Jb. VI, 1931, 137 
ff.) erstmals eine inhaltliche und BEGRIFFLICHE Dirre- 
RENZIERUNG ZWISCHEN D'URCHBRUCHARBEIT UND 
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OPUS INTERRASILE vor, wobei er opus interrasile mit 
Ausschnittarbeit übersetzt. Während es sich bei der 
Durchbrucharbeit um erhabene Reliefarbeiten han- 
dele, „deren Hintergrund so durchbrochen wird, daß 
die positiven Teile frei stehenbleiben" (Lexikon d 
Kunst II, hg. von H. Olbrich, Lpz. 1989, Art, Durch- 
brucharbetten, 237 a), wird bei der Ausschnitearbeit ein 
ebenes Material ohne plastische Innenbehandlung 
mit Schere, Meißel oder Säge ausgeschnitten. Das 
gotische Maßwerk stellt nach M. Schuette dabei eine 
Sonderform bzw. einen Grenzfall der Durchbruch- 
arbeit dar, da bei Herstellung dieser Omamentform 
das Material nicht durchbrochen werde: 


Art. Durchbrucharbeit, in: Reallexikon zur dësch, Kunstgesch. 
IV, hg. von E. Gall u. L. H. Heydenreich {Stuttgart 1958): 
Unter Durchbrucharbeit versteht man reliefplastische Werke 
aus verschiedenem Material, bei denen der Reliefgrund 
„durchbrochen“ ist, so daß die erhabenen Teile des Relief 
allseitig frei gegen den Raum stehen; bisweilen vertreten 
Folien aus — farbig möglichst konstrastierendem — Material 
den fehlenden Reliefgrund. Durch die plastische Behand- 
lung unterscheiden sich Duchbrucharbeiten von Aus- 
schnittarbeiten, bei denen Figuren oder Ornamente aus 
einer Fläche , ausgeschnitten" sind (594); 

MaB werk ist cin Grenzfall; hier gibt die durch Zusammen- 
Rügen einzelner Teile entstehende Konstruktion... nur den 
Rahmen für die positiv als Form wirkende Aussparung; 
sowohl hierdurch wie durch den technischen Prozeß 
(Fehlen der Durchbruchtechnik) unterscheider sich das 
Maßwerk von echter Durchbrucharbeit (395). 


Eine eindeutige Abgrenzung von Durchbrucharbeit 
und Ausschnittarbeit ist häufig schwierig, so daß sich 
in der Kunstwissenschaft diese begriffliche Differen- 
zierung nicht durchgesetzt har. 


II. Die Geschichte der Begnffsverbindung durch- 
brochene Arbeit als spezifisch musikalischer Termi- 
nus ist Jung. Sie beginnt nut H. Riemann und G. 
Adler um 1900, die die Prägung im wechselseitigen 
Dialog inhaltlich in dreifacher Hinsicht ausdifferen- 
zieren: Durchbrochene Arbeit impliziert einen 
INSTRUMENTATIONSTECHNISCHEN, SATZTECHNISCHEN 
UND STILGESCHICHTLICHEN ASPEKT. 

Mit der Aufnahme des Suchworts Durchbrochene Ar- 
bert in die 9. und laut Titelblatt „vom Verfasser [H. 
Riemann] noch vollständig umgearbeitete" und durch 
A. Einstein nach dessen Tod im gleichen Jahr fertig- 
gestellte Auflage des RiemannL (Bln 91919) erlangt 
der Ausdruck den Rang eines eigenständigen musi- 
kalischen Terminus: 


Durchbrochene Arbeit, Terminusderneveren 
Kompositionslehre fiir die besonders seit Beethoven 
ausgebildete freie Überführung der Melodie aus einer 
Stimme in die andere oder vielmehr die Beteiligung 
mehrerer Stimmen an der Melodie, die modeme ideale 
Vollendung dessen, was der mittelalterliche „Hoketus“ 
anstrebte (287 b). 
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AuBerhalb des deutschen Sprachraums ist che Pra- 
gung durchbrochene Arbeit nicht geläufig. So fehlt 
beispielsweise in der von G. Humbert besorgten und 
von A. Schaeffner gänzlich neubearbeiteten franzó- 
sischen Ubersetzung der vierten Auflage des Rie- 
mannL als Dictionnaire de Musique (Pans 31931) so- 
wohl das deutsche Stichwort als auch ein franzósi- 
sches Aquivalent. Einzig der angloamerikanische 
Sprachgebrauch hat durchbrochene Arbeit als spezi- 
fisch deutschen Ausdruck unübersetzt übernom- 
men: 


New GroveD (London 1980), Art. Durchbrochene Arbeit A 
term often used for the compositional technique whereby 
a melody is broken up into short phrases or motivic units 
and distributed arnong more than ane of the voices or parts. 
It developed essentially during the classical period, 
particularly in the instrumental works of Haydn, Mozart 
and Beethoven, but it figured importantly insome Romantic 
music, particularly in Brahin’s symphonic style and Wagner’s 
treatment of leitmoti£ in the 20th century its chief expo- 
nent was Webern. A medieval technique related to durch- 
brochene Arbeit is Hocket (V, 748 a); 

New HarvardD (Cambridge, Mass. u. London r986), Art. 
Durchbrochene Arbeit: A technique of composition, often 
encountered in works of the Classical period, in which 
melodic material is broken into fragments and distributed 
among two or more instruments or parts (247 b). 


Als Hinweis darauf, daß sich die Prägung im 
arıgloamerikanischen Sprachgebrauch nicht etablie- 
ren konnte, mag die Tatsache gelten, daß durchbro- 
chene Arbeit nicht als Stichwort in die Neuauflage 
des New GroveD (London *2001) übernommen 
wurde, Zu den wenigen englischsprachigen Auto- 
ren, die dort den Begriff verwenden, gehört J. 
Warrack: 


Art. Carl Maria von Weber, New GroveD, loc. cit.: Despite 
his allegiance to Mozart, Weber did not adopt che pecularly 
Viennes techniques of ‚thematische Arbeit‘ or ,durchbro- 
chene Arbeit (XXVI, 147 b); 

And most of the surviving ‚chamber‘ works — the Grand 
quatuor (piano quartet, which he frequently performed), 
the variations for piano and violin... and three pieces for 
Baermann... — were also largely calculated for this 
performance, with the result chat they stand apart from 
Classical ideals of equal participation and ,durchbrochene 
Arbeit’ by featuring a principal virtuoso soloist (XXVII, 
148 b). 


(1) Als auf Musik bezogener Begriff ist durchbroche- 
ne Arbeit erstmals nachweisbar bei H. Riemann, der 
damit eine Form der KLANG- UND ORCHESTER- 
TECHNIK BZW. EINE SPEZIFISCHE KAMMERMUSIKALISCHE 
UND ORCHESTRALE SATZSTRUKTUR der Wiener Klas- 
sik bezeichnet, die sich erstmals beı Haydn abzeichne 
und bei Beethoven zu besonders intensiver Auspri- 
gung gelange. 

Riemann umschreibt den Ausdruck als „die Teilnah- 
me aller Instrumente in buntem Wechsel an der 
Themenbildung, derart, daß sie, um mit Bülow ein 
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Goethesches Wort anzuwenden, einander die golde- 
nen ‚Eimer reichen‘“ (Gesch. d. Musik seit Beethoven, 
Bln u. Stuttgart 1901, 431; ausführlich zit. unten, H. 
(6)), als „Anteilnahme aller Stimmen des Orchesters 
an der Themenbildung und Verarbeitung“, als ein 
„einander Zuspielen von Melodiefragmenten der 
Streicher unter einander; der Bläser unter einander 
und der Streicher und Bläser im buntesten Wechsel" 
(746). 

Dabei ist sich Riemann der kunstwissenschaftlichen 
Herkunft des Begriffs bewußt, wobei er aber nicht 
die erstmalige Übertragung dieses kunstästhetischen 
Terminus auf musikalische Sachverhalte für sıch ın 
Anspruch nımmt: 


Große Kompositionstehre II (Stuttgart 1913): Diese durch- 
brochene Arbeit hat ihren Namen von der Verwandtschaft 
mit der gotischen Architektur, da sie wie diese die starre 
Massivitát in eine feines Rankenwerk auflöst (129). 


Die musikalische Analogie zur gotischen Ornamentk, 
die bauliche Massen entmaterialisiert, sieht Riemann 
in einer instrumentationstechnischen „Zerlegung“ 
bzw. ,Zweiteilung" Gbid.) der kompakten Faktur 
des Tutti- oder Teiltuttisatzes, wie sie im klassischen 
Orchestersatz im „Gruppenwechsel“ (155) zwischen 
Streichern und Bläsern zu beobachten ist. Die An- 
wendung des Begnffs durchbrochene Arbeit reser- 
viert Riemann aber nur für solche „Teilungen‘, bei 
denen „beide Teile an der thematischen Gestaltung 
und Melodieführung konstitutiv mitwirken" (129). 
Durchbrochene Arbeit bezeichnet bei Riemann dem- 
nach zunächst eine Form der Klang- und Orchester- 
technik, „deren allmähliche Entwickelung aus der 
kompakten Instrumentierung der vorhaydnschen Zeit 
mut ihren orgelartigen Registerwechseln mit Haydns 
neuer Manier einsetzt und sich bis zum letzten 
Beethoven immer deutlicher herausbildet...“ (Gesch. 
d. Musık..., loc. cit. 746). 


(2) FürG. Adler bedeutet durchbrochene Arbeit eine 
SATZTECHNIK DER WIENER KLASSIK, die ihrerseits ein 
konstitutives Teilmoment des obligaten Akkompa- 
gnement bilder und wesentlich zur Polyphonisierung 
eines grundsätzlich homophon gedachten Satzes bei- 
trägt. Adler reichert damit den Begriff um einen 
weiteren Aspekt an, indem er sich ihm weniger aus 
instrumentationstechnischer, sondern aus satz- 
technischer Perspektive nähert. Adler betrachter 
durchbrochene Arbeit als Teilmoment bzw. Mattel 
einer „variablen Stimmbehandlung" (Der Stil in d. 
Musik 1, Lpz. 1911, 268), die er als obligates Akkom- 
pagnement (> Acompagnement IV. (3); > Ostinato II. 
(Gu bezeichnet. Er greift diesen von Beethoven 
verwendeten Begriff auf, um die vielfältigen ,,Uber- 
gangs- und Spielarten" (266) zwischen polyphonem 
und homophonem Satz, wie sie für den Stil der 
Wiener Klassik charakteristisch sind, in einem einzi- 
gen Wort, das außerdem historisch authentisch war, 
zusamumenzufassen (vgl C. Dahlhaus, Ludwig van 
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Beethoven u. seine Zeit, Laaber 1937, 192 E). Adler 
beschreibe die spezifische Satztechnik der „durch- 
brochenen Arbeit“ als 


die yon Stimme zu Stimme rasch wechselnde Verteilung 
der melodischen Hauptlinie an die verschiedenen Instra- 
mente, ein Verfahren, das besonders in der Wiener klassi- 
schen Schule zu einem Hauptmoment der stilistischen 
Behandlung erhoben wurde (267). 


Die Auffassung, daß durchbrochene Arbeit ein Satz- 
bild erzeugt, das in seiner Faktur zwischen homo- 
phonem und polyphonem Satz oszilliett, teilen 
Adorno, der eine solche Faktur als eine auf horno- 
phoner Basis ruhende „Art Scheinpolyphonie“* be- 
zeichnet, und Kühn, der von einer „Polypho- 
nisierung" spricht: 


Th. W. Adorno, Die Funktion d Kontrapunkts in d. neuen 
Musik [1957], ın: Kiangfiguren (Bln u. Ffm. 1959): Einmal 
gelang selbst thematisch hochorganisierte Musik wesent- 
tich homophon; im gesamten Wiener Klassizismus, trotz 
aller entgegenlautenden Behauptungen auch beim späten 
Beethoven, sind die polyphonen Partien Ausnahmen und 
auch diese selten wirklich komplex gedacht. Vielfach wird 
in der durchbrochenen Arbeit, beim Springen des Haupt- 
motivs von einem Instrument zum anderen, eine Art 
Scheinpolyphonie erzielt, ohne daf? die volle Durchbil- 
dung der einzelnen Stimmen im Ernst angestrebt ist; analog 
etwa der Neigung der barocken Architektur, konstruktive 
Lösungen durch dekorative Veranstaltungen vorzutiu- 
schen. Solcher Schein wird aber mit der Integrität des 
Gebildes bezahlt; nicht nur mit Unreinheiten des Satzes, an 
denen es selbst bei Beethoven nicht fehlt, sondern vorab 
damit, daß die Verpflichtung, die jeder kontrapunktische 
Ansatz eingeht, nicht erfüllt wird... (Gesammelte Schriften 
XV], Ffm. 1978, 156); 

vgl. auch Adornos unten, iI. (4), zit. Formulierung aus dem 
Jahre 1926 von einer „in durchbrochenen Bögen aus- 
schwmgenden Polyphonie“ bei Webern; 

Cl. Kühn, Musiklehre. Grundlagen u. Erscheinungsformen d. 
abendländischen Musik (Laaber o. J. [1980/81]: Durchbrodie- 
ne Arbeit, bei der nicht einer einzigen, sondern verschiede- 
nen Stimmen der thernatische Vortrag anvertraut ist, führt 
zur Polvphonisierung des Satzes; aus dem Gesamt der 
verteilten Partikel erwächst der musikalische Zusammen- 


hang... (166). 


Wahrend vom Standpunkt des homophonen Satzes 
gesehen durchbrochene Arbeit die strikte Hierarchie 
von Melodie und Begleitung aufbricht, kann Riemann 
zufolge bereits bei Bach eine polyphon gegründete 
Satzstruktur zu durchbrochener Arbeit tendieren, 
wenn sich die Imitationen räumlich verdichten: 


Mannheimer Kammermusik d. 18. Jh., Denkmäler d Ton- 
kunst in Bayern, = Denkmäler dtsch. Tonkunst 2. Folge, 
Jg. XV, Bd. XXVII (Lpz. 1914): Emzelne Fälle, daß die 
Gedrängtheit der Imitation (Engführung) die Fugierung 
geradezu in die „durchbrochene Arbeit" überführt und 
damit die Einzelstimmen als solche verschwinden läßt, 
finden sich allerdings schon in der älteren Literatur, z. B. in 
Bachs H dur-Fuge im ersten Teil des Wohltempertierten 
Klaviers... Für Seb. Bach kann sogar vielleicht allgemein in 
Anspruch genommen werden, daß er — wenige Beispiele 
ausgenommen — die Prätensionen der Einzelstimmen der 
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Fuge überwindet und ste in den Dienst einer Gesamt- 
führung zwingt (X, Anm. 3}. 


Den Gedanken einer Synthese von kontrapunkti- 
schem und homophonem Satz äußern auch andere 
Autoren: 


Dahlhaus, Art. Kontrapunkt, in: Das Fischer Lexikon Musik, 
hg. von R. Stephan (Fim. 1057: In Beethovens 
späten Streichquartetten führen manchmal die melodische 
Emanzipation und thematisch-motivische Ausarbeitung 
der obligaten Nebenstimmen und der durchbrochene Sul, 
die Teilnahme aller Stimmen an der Melodie, zur Indiffe- 
renz von Haupt- und Nebenstimmen; d. h. aus dem 
klassischen Instrumentalsatz geht eine Polyphonie hervor, 
die nicht den älteren Kontrapunkt restauriert, sondern 
seinen Gegensatz, die einfache Begleitung einer Melodie, 
in sich aufgehoben hat (152 f.); 

RiemannL, Saditeil d. 12. Auflage, hg. von H. H. Egge- 
brecht (Mainz 1967), Art, Durchbrochene Arbeit: Die Durch- 
brochene Arbeit ist eine Synthese älteren kontrapunkti- 
schen Denkens und neuerer homophonet Setzweise, m 
der eine Hauptstimme die Führung hat (246 b). 


Obgleich nach Adler das obligate Akkompagnement 
einen satztechnischen Stil bilder, der alle Zwischen- 
stufen zwischen Homophonie und Polyphonie zu- 
lilt und die Einzelstimmen emanzipiert, bleibt das 
„oberste Bestummungsrecht der Hauptmelodie ge- 
wahrt" (Die Wiener klassische Schule, in: Hdb. d. 
Musikgesch., hg. von dems., Bln 71930, 790). Als 
Teilmoment des obligaten Akkompagnements pro- 
filiert Adler nun durchbrochene Arbeit als Bezeich- 
nung einer Art der Stimmfühnung (Faktur) in dreifa- 
cher Hinsicht, insofern nämlich die Hauptmelodie 
erstens partikelweise, zweitens räumlich und drittens 
„inraschem Wechsel“, d. h. in kurzen Abständen auf 
andere Stimmen verteilt ist, Weitere Aussagen be- 
treffen das Verhältnis der einzelnen Stimmen unter- 
einander sowie die besonderen Ansprüche an den 
musikalischen Vortrag, der den linearen Zusammen- 
hang zwischen den Melodiefragmenten zu verdeut- 
hchen habe: 


Der Stil. loc. cit: Die Hauptmelodie ist in raschem 
Wechsel von Teilen und Teilchen über die ganze Partitur 
vom obersten bis zum untersten System verteilt, Der 
inneren Verbindung dieser räumlich verteilten Melodie- 
teilchen kann nicht genug Rechnung getragen werden 
durch die Koherenz im Vortrag der Partikelchen, der ein 
Ganzes, eine melodische Linie wiederzugeben hat. Die 
anderen Stimmen stehen dann meistenteils im Verhältnis 
der Unterordnung, höchstens der intentionierten Beiord- 
nung zu der Hauptstimme oder, wie m einzelnen Fällen zu 
konstatieren, zu zweit, in seltensten Fällen zu drei Haupt- 
stimmen (267 f.). 


Adlers satztechnische Ausdifferenzierung des Be- 
griffsinhaltes von 1911 hat bei Riemann Spuren 
hinterlassen. Mit offensichelichem Bezug auf Adler 
definiert er zwei Jahre später durchbrochene Arbeit 
als eine „in kürzestem Abstande wechselnde Beteili- 
gung mehrerer Stimmen an der Führung der Haupt- 
melodien" (Große Kompositionslehre TIL, Stuttgart 1913. 
155). Hierbei stuft er den ,, Gruppenwechsel in kur- 
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zen Abständen“ als eine ,,Spezialform der durchbro- 
chenen Arbeit" ein (ibid.). Auch auf Adlers Formu- 
lierung der „variablen Stimmbehandlung" und die 
damit verbundenen Probleme des musikalischen 
Vortrags spielt er an (160; zit. unten, IL. (6). 

Trotz der auf den ersten Blick bildhaften Suggestivität 
des Ausdrucks durchbrochene Arbeit istseine Begriffs- 
geschichte von Unsicherheiten gekennzeichnet. Sie 
werden deutlich, wenn man die Definitionen im 
Hinblick daraufbefragt, welches musikalische Mate- 
rial denn Gegenstand der durchbrochenen Arbeit sei 
(vgl. Dahlhaus, Ludwig van Beethoven u. seine Zeit, loc. 
cit., 195 £, u. N. Schwindt-Gross, Drama u. Diskurs. 
Zur Beziehung zwischen Satztechnik u. motivischem 
Prozeß am Beispiel d. durchbrochenen Arbeit in d. Streich- 
quartetten Mozarts u. Haydns, Neue Heidelberger 
Studien zur Musikwiss. XV, Laaber 1989, 18 Œ). Die 
Vielfalt des angebotenen begrifflichen Ensembles, 
das um die unspezifische Bezeichnung Melodie kreist, 
spiegelt die Vertracktheit des Phänomens und seiner 
Beschreibung. Selbst bei einzelnen Autoren wie 
Adler und Riemann ist die Begnifisstreuung beacht- 
lich: 

Adler, Der Siil..., loc. cit; melodische Hauptlinie (267); 
Hauptmelodie (267); Phrasen von motivisch-thematischer 
Bedeutung (269}; 

Riemann, Gesch. d. Musik... loc. cit.: Melodiefaden (96); 
Themenbildung (431); Themenbiidung und Verarbeitung 
746); 

rend Große Kompositionslehre, loc. cit.: Thematische Ge- 
staltung und Melodieführung (129); Hauptmelodien (155); 
Melodieführung (160, 162), das Melodisch-Thematische 
(160), Melodie (162), thematischer Faden (162); 

ders., Mannheimer Kammermusik d. 18. Ir. loc. cit.: thema- 
tisches Gebilde (X); 

ders., Hab. d. Musikgesch, 11/3 (Lpz. [1913] *1922): Melodie- 
führung (147); Melodiefaden (179); thematische Gebilde 
(180); Thema (177, 180). 


Bei anderen Autoren fallen später folgende Begriffe: 


R. Steglich, Karl Philipp Emanuel Bach u. d. Dresdner 
Kreuzkantor Gottfried August Homilins im Musikleben ihrer 
Zeit... (Bach-Jb. XII, 1915}: Themen (121); 

A. Schmitz, Beethovens „Zwei Prinzipe“. Ihre Bedeutung für 
Themen- u. Satzbau (Bln u. Bonn 1923): melodische Be- 
standteile einer Phrase (80); Glieder einer Melodie oder 
einer melodischen Phrase (80); Motiv oder motivische 
Absplitterung (82, 87); Thema (83); die führende Linie 
(836); Faden (84); melodischer Faden (85); einzelne Phra- 
sen (85); Hauptthemen (87); 

Th. W. Adorno, Die Instrumentation von Bergs Frühen Lie- 
dem [1932], in: Klangfiguren (Bln u. Pim. 1959}: Klang 
(AVL, 99); 

E. Bücken, Die Musik d Rokokos u, d Klassik (Potsdam 
1932): symphonische Klangverteilung (199): 

Adorno, Kompos. für d. Film [entstanden 1944]: Satz; 
Thema (XV, Fim. 1976, 18 u. 119) 

K. von Fischer, Die Beziehungen von Form u. Motiv in 
Beethovens Instrumentalwerken, Sammlung musikwiss. Abh. 
AAA (StraBburg u. Zürich 1948): thernauscher Hauptge- 
danke (86); ` 

J. Handschin, Musikgesch. im Überblick (Luzern [1948]. 
?1964): Motiv (337); 
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Adorno, Versuch über Wagner (Bin u, Ffm. 1952): unendli- 
che Melodie, Melodie, roter Faden (XIII, Ffm. 1971, 52); 
ders., Kritik d. Musikanten [1934], in: Dissonanzen (Göttin- 
gen 1956): Rhythmik; Themenbildung (XIV, Fim. 1973, 
104); 

ders., Neue Musik, Interpretation, Publikum [1957], in: Klang- 
figuren, loc. cit.: melodische Linie; Hauptereignis; Melodie 
(XVI, 41 É) 

ders., Ern, in d. Musiksoziologie (Fim, 1962): Gewebe (XIV, 
271); 

ders., Der getreue Korrepetitor (Fim. 1963): motivisches 
Hauprmatenal; melodische Linien; roter Faden (XV, 210 


ders., Die Funktion d Kontrapunkis m d. Nenen Musik 
[1057], ibid.: thematisches Material; thematische Modelle; 
Hauptmotiv (XVI, 149 u. 156); 

ders., Alban Bergs Kammerkonzen (undatiertes Typoskript): 
Hauptstimme (XVII, Fim. 1984, 631); 

H. Erpf, Lehrbuch d. Instrumentation a. Instrumentenkunde 
(Mainz 1959): Melodie (49); thematische Führung (112); 
L. Finscher, Studien zur Gesch. d. Streichguartetis, Saarbrük- 
ker Studien zur Musikwiss. III (Kassel 1974): Satz; Klang 
(16); 

New GroveD (London 1980): melody; leitmotif (V, 748 a}; 
Kühn, Musiklehre, loc. cit.: chematischer Vortrag (166); 
Mew HarvardD (Cambridge, Mass. u. London 1986): 
melodic material (247 b); 

C. Dahlhaus, Ludwig van Beethoven... loc. cit: Melodie 
(195); unendliche Melodie (196). 


Die offerierten Begriffe lassen sich nach zwei Kate- 
gonen sortieren: Begriffe wie Satz, Klang, sympho- 
nische Klangverteilung und Gewebe implizieren 
eine räumlich-statische Vorstellung, während Rhyth- 
mik, Melodie, melodischer Faden, roter Faden, fih- 
rende Linie, Thema usw. sowohl auf ein zeitlich 
gerichtetes Moment verweisen als auch auf eine 
formale (Thema} bzw. syntaktische Funktion (Mo- 
tiv, Phrase}. 

Riemann deümert durchbrochene Arbeit wieder- 
holt als „einträchtiges Zusammenwirken an der 
Spinnung des Melodiefadens" oder als „das Mit- 
spinnen mehrerer Stimmen an dem Thema“ (etwa 
Hdb. d Musikgesch. 11/3, Lpz. 1913, 179 f.), um das 
Phänomen vom strengen polyphonen Satz einerseits 
und dem Alternieren unterschiedlich besetzter 
Instrumentengruppen (,, Gruppen wechsel") anderer- 
seits abzugrenzen. Riemann versteht unter durch- 
brochener Arbeit demnach ein komplementäres In- 
einandergreifen der Stimmen, die dadurch entweder 
ein Thema oder — neutraler — einen melodischen 
Verlauf konstituieren, 

Schmitz ist der Ansicht, die Konturen des Begriffs 
schärfer zu fassen zu müssen: 

Beethovens „Zwei Prinzipe“... loc. cit: Um wenigstens 
einigermaßen sichere Anhaltspunkte zur Unterscheidung 
von angrenzenden Begriffen zu gewinnen, dürfte es ange- 
bracht sein, nur dann von durchbrochener Arbeit zu 
sprechen, wenn man sich die einzelnen Glieder einer 
Melodie oder einer melodischen Phrase, die im Vortrag 
verschiedenen Stimmen zugeteilt werden, in eine Lage 
zurückversetzt und durch eine Stimme vorgetragen den- 
ken kann (80). 


Schmitz’ zugespitzte Definition stellt eine Veren- 
gung dar, die Dahlhaus kritisiert, indem er, auf die 
Denkfigur von Einheit und Mannigfaltigkeit abhe- 
bend, die Dialektik der durchbrochenen Arbeit un- 
terstreicht: 


Ludwig van Beethoven... loc. cit.; Erstens ist es irreführend, 
eine geschlossene Melodie vorauszusetzen, die nachträg- 
lich in Partikel zerlegt und über die Stimmen oder Instru- 
mente verteilt wird. Das Vartationenthema des cis-moll- 
Onartetis von einem einzigen Instrument spielen zu lassen, 
wäre absurd. Denn so unverkennbar das Thema einen 
kontinuierlichen Zusammenhang darstelle, so offenkundig 
ist es andererseits, daß die innere Einheit nicht primär 
gegeben ist, sondem sekundär aus der Dialektik der Motive 
resultiert. Die Partikel müssen, paradox formuliert, von 
verschiedenen Sammen oder Instrumenten vorgetragen 
werden, damit ihre Zusammengehörigkeit fühlbar wird... 
Trennung und Verbindung erweisen sich demnach bei der 
durchbrochenen Arbeit als zwei Seiten desselben Vor- 
gangs. Gerade dadurch, daß die Motive in verschiedenen 
Stimmen erscheinen, wird der Konnex sinnfillie, der 
zwischen ihnen besteht (195). 


Schwindt-Gross schlägt in Anlehnung an Handschin 
vor, im Zusammenhang mit durchbrochene Arbeit 
den unspezifischen Begriff Melodie durch Motiv zu 
ersetzen, ,,das einerseits in sich geschlossen und als 
solches verwendbar, andererseits abet auch Baustein 
eines größeren melodischen oder thematischen Kom- 
plexes sein kann“ (Drama u. Diskurs, loc. cit., 19). 


(3) Kompositionsgeschichtlich wird der Begriff durch- 
brochene Arbeit ZUNACHST MIT BEETHOVEN UND 
BRAHMS VERKNUPFT UND ANSCHLIESSEND MIT ANDE- 
REN KOMPONISTEN IN VERBINDUNG GEBRACHT. H. 
Riemann 1901 erachtet dae durchbrochene Arbeit als 
eine der „großen Eigenschaften der Faktur Beetho- 
vens" (Gesch. d. Musik seit Beethoven, Bln u. Stuttgart 
I901, 431). Daneben nennt er aber auch Brahms, 
dessen Orchesterbehandlung „sich bei näherer Be- 
kanntschaft als eine ganz eigenartige und sehr be- 
deutsame Steigerung der Beethovenschen Technik“ 
erweise (746; vgl. auch Große Kompositionslehre II, 
Stuttgart 1913, 159 É). 

G. Adler schließlich löst den Begriff aus Riemanns 
personalstilistischer Bindung. Indem er konstatiert, 
daß durchbrochene Arbeit „besonders in der Wiener 
klassischen Schule zu einem Hauptmoment der stili- 
stischen Behandlung erhoben wurde" (Der Stil... 
Lpz. 1911, 267), bezeichnet der Begriff nunmehr ein 
epochenspezifisches Signum. Adler akzenruiert sogar 
diesen epochenstilistischen Bezug, indem er begriff- 
lich varierend von „durchbrochenem Stil (Die 
Wiener klassische Schule, in: Hdb, d. Musikgesch., hg, 
von dems., Bln 71930, 790) anstelle von durchbro- 
chener Arbeit spricht. Unabhängig davon behält der 
Ausdruck, sofern mut ihm eine bloße Satzfaktur 
(Adler, Der Stil..., loc. cit. 270) bezeichnet wird, auch 
bei Adler seine Übertragbarkeit auf andere Kompo- 
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nisten. Wie Riemann schlägt auch Adler den Bogen 
von Beethoven zu Brahms (ibid.}. 

Adlers Eingrenzung des Begriffs auf die Komponi- 
sten der Wiener Klassik wird von Riemann aufgcho- 
ben, indem er als eigentlichen Schópfer dieser mo- 
dernen Satztechnik einen Vertreter der Mannheimer 
Schule, J. Stamitz, benennt: 


Hdb. d. Musikgesch. 11/3 (Lpz. 1913): Sehr mit Recht weist 
Alfred Heuß... darauf hin, daß Beethoven in mehr als einer 
Beziehung ohne eigentliche Vermittlung durch Mozart 
oder Haydn direkt an die Mannheimer, d. h. an J. Stamitz 
anknüpft. Dies gilt besonders auch für die sogenannte 
„Gurchbrochene Arbeit", die Beteiligung mehrerer Stim- 
men an der Melodieführung (147 f); 

Mannheimer Kammermusik d 18. Jh., Denkmäler d. Ton- 
kunst in Bayern, = Denkmäler dtsch. Tonkunst 2. Folge, 
Jg. XV, Bd. XXVII (Lpz. 1914}: Die von Johann Stamitz 
tatsächlich im Prinzip geschaffene ,durchbrochene Ar- 
beit nahmen doch eigentlich erst der späte Mozart und 
Haydn auf, und erst Beethoven führte sie vollbewußt im 
Groben durch (X). 


Aus entwicklungsgeschichtlicher Perspektive wer- 
den frühe Ansätze zur durchbrochenen Arbeit in der 
barocken Polyphonie gesehen, womitsich der histo- 
rische und personale Rahmen erneut erweitert: 


Riemann, Mannheimer Kammermusik... loc. cit: Einzelne 
Fälle, daß die Gedrángtheit der Imitation (Engführung) die 
Fugierung geradezu m die „durchbrochene Arbeit“ über- 
führt und damit die Einzelstimmen als solche verschwin- 
den läßt, findet sich allerdings schon in der älteren Litera- 
tut, z. B. in Bachs H dur-Fuge itn ersten Teil des Wohl- 
ternperierten Klaviets, in Abacos E moll-Trio und noch 
früher in mehreren Kammerduetten Ag. Steffanis (X, 
Anm. 3}; 

R. Steglich, Karl Philipp Emanuel Bach n. d Dresdner 
Krenzkantor Gottfried August Homilius im Musikieben ihrer 
Zeit... (Bach-]b. XIE, 1915}: Diese Themenverwandlungs- 
kunst führr Emanuel gelegentlich schon wetter zur durch- 
brochenen Arbeit; denn diese ist Ja nichts anderes als eine 
besondere Art solcher Wandlung, es ist die Kunst, die 
Themen im mehrstimmigen Satze zu zetpflücken und ihre 
Teile durch das Zusammenwirken der Stimmen zu einem 
farbigeren Ganzen zusammenzufügen, also eine Fortbil- 
dung des Durchführungsverfahrens rut den Mitteln der 
Mehrstimmigkeit, die aber auch den Themen von Anfang 
an eine gróDere Farbigkeit geben kann. 

So liegt der Keim dazu schon in Stellen wie dem oben als 
Beispiel angeführten Beginn der sechsten Württembergi- 
schen Sonate, der den Eindruck erweckt, als ob sich zwei 
Instrumentengruppen, zwei Klangfarben in den Vortrag 
des Themas teilten. Die eigentliche Ausbildung dieses 
Ausdrucksmittels mul} aber selbstverstindlich der Musik 
für mehrere [nstrurnente zufallen (121); 

[Immerhin ist solche durchbrochene Arbeit bei Emanuel 
noch verhälmismäßig selten, aberselbst Mozart und Haydn 
~ geschweige denn die Mannheimer Komponisten — ha- 
ben sie, spater als Emanuel, nur gelegentlich verwendet 
und kaum über den Stand Bachs hinansenowickele, ob- 
gleich ihnen die zahlreicheren Orchesterwerke und ihre 
Quartette mehr Gelegenheit dazu gaben (123); 

A. Schmitz, Beethovens „Zwei Prinzipe“... (Bln u. Bonn 
1923): Die durchbrochene Arbeit ist keineswegs zum 
erstenmal von Beethoven angewendet worden, sondern 
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findet sich schon bei Haydn und Mozart, ja noch viel 
früher. Riemann erklärt, daß sie im Prinzip von Joh. 
Stamitz geschaffen worden seı, eine Ansicht die aber wohl 
kaum als absolute Gewißthen hingenommen werden kann, 
denn die historische Abgrenzung dieser Technik gegen- 
über der älteren fugierten Schreibweise läßt sich nicht 
scharf durchführen (80). 


Th. W. Adomoteilt die Meinung, daß die durchbro- 
chene Arbeit des Wiener Klassizismus von Brahms in 
intensivierter Form aufgegriffen worden sei: 


Klassik, Romantik, Neue Musik [1959], in: Klangfiguren (Bln 
u. Fim. 1959}: Durchweg gewinnt die ihren subjektiv- 
expressiven Impulsen nach romantische Musik Verbind- 
lichkeit, skelettiert sich durchs Geriist eines musikalischen 
Klassizismus, dem schon Schumanns Davidsbündler ver- 
pflichter waren, als sie mit Mißverständnis sich Beethovener 
nannten, und der dann zur Wiederaufnahme und Steige- 
rung des Beethovenschen Prinzips der durchbrochenen, 
motivisch-thematischen Arbeit bei Brahms führte (Ge- 
sammelte Schriften XVI, Fim. 1978, 132). 


(4) Th. W. Adorno erweitert den zeitlichen Anwen- 
dungsbereich des Begriffs emeut, denn für ihn gilt 
durchbrochene Arbeit als ein VERFAHREN, DAS DIE 
VERTRETER. DER ZWEITEN WIENER SCHULE KONTRA- 
PUNKTISCH RADIKAL INTENSIVIEREN. Für Adorno ist 
die Neue Musik, als deren Exponenten er vorrangig 
die Komponisten der zweiten Wiener Schule und 
deren Umkreis begreift, traditionell über die Tech- 
nik der durchbrochenen Arbeit mit der Wiener 
Klassik verbunden. Allerdings lebt die durchbroche- 
ne Arbeit in der neuen Musik in einer polyphon 
nochmals gesteigerten Komplexität fort. Adorno 
spricht von einer Renaissance des Kontrapunkts, 
„der in der ,durchbrochenen Arbeit‘ des Wiener 
Klassizismus eben nur mühsam überwintert hatte“ 
(Arnold Schönberg [in: Die Großen Deutschen IV, hg. 
von H Heimpel u. a, Bin 1957]; Gesammelte 
Schriften XVIII, Fim. 1984, 311): 


Neue Musik, Interpretation, Publikum [1957], in: Klangfiguren 
(Bln u. Ffin. 1959): Ur das zu konkretisieren: seit Richard 
Wagner das Prinzip der ‚Melodieteilung‘ einführte, also so 
instrumentierte, daß eine melodische Linie nacheinander 
in verschiedenen Farben gebracht wird, die ihren Verlauf 
gewissermaßen modellieren, findet in wirklich differen- 
zierten Kompositionen sich immer seltener undurch- 
brochene Melodik über lange Strecken. Nicht nur hat das 
schon vom Wiener Klassizismus entwickelte Verfahren des 
Springens der Hauptereipnisse von emer Somme in die 
andere sich radikaler stets durchgesetzt, sondern selbst die 
emzelnen Melodien haben sich in immer feinere Valeurs 
aufgelóst. Dadurch aber entsteht für die Darstellung die 
Aufgabe, die Differenzen, das in der Farbe voneinander 
Abstechende wieder zusaminenzubringen, vor allem auch 
die Sprünge von einem Instrument oder einer Instnamenten- 
gruppe zur anderen zu schließen. In der traditionellen 
Musik war der ‚rote Faden‘ des Verlaufs, dank der Stütze 
der allbekannten Akkordstufen, einigermaßen einfach zu 
verfolgen, obwohl schon Mozart und Beerhoven darin 
weit anbequemere Aufgaben stellen, als das naive Ohr sich 
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träumen läßt; heute aber ist der rote Faden schlechterdings 
zum Problem der Wiedergabe geworden (XVI, Fim. 1978, 
41 E; 

Der getreue Korrepetitor (Ffm. 1963): Der neuen Musik 
gegenüber verstärkt sich der seit dem Tristan übliche, 
nachgerade chrwiirdige Vorwurf, sie habe keine Melodie. 
Teilweise bezieht er sich auf die durchbrochene Arbeit, 
will sagen, das Hinüberwechseln des roten Fadens von 
einer Stimme in die andere (XV, Fim. 1976, 211); 

Alban Deg: Kammerkonzert (undatiertes Typoskript): Las- 
sen Sie mich Ihnen hier vielleicht sofort einen Rat geben. 
Berg, wie die ganze Schönbergschule, war nicht umsonst 
ein Wiener: die Tradition, aus der diese Musik kommt, ist 
schließlich keine andere als die der Wiener Klassik, Deren 
Technik ist aber die der sogenannten durchbrochenen 
Arbeit, des Springens der Hauptstimme von einem Instru- 
ment zum anderen, wie Sıe es etwa aus Beethovens 
Quartetten kennen. Es sind also nicht erwa alle die gleich- 
zeitig ertónenden Stimmen, so selbständig sie auch geformt 
sein mögen, einander gleichberechtigt, sondern es gibt im 
Grunde immer, wie im Wiener Klassizismus, Haupt- 
stimme und Begleitung (XVII, 631). 

Durchbrochene Arbeit in der neuen Musik bedeutet 
demnach für Adorno vorrangig eine farbliche 
Facettierung des Klanges, ein klangliches Freisetzen 
der musikalischen Einzelereignisse, die sich aller- 
dings nicht verselbstandigen, sondern in die ,, Tekto- 
nik" der Musik eingebunden sind. Damit scheint 
auch bei Adorno eine Denkfigur auf, die die kunst- 
theoretische Diskussion um durchbrochene Arbeit 
im r8. Jh. bestimmt hat: das Verhältnis von Einheit 
und Mannigfaltigkeit. Resultat ist eine klangliche 
Entsubstantialisierung, die am „perspektivischen 
Streichertutti" des romantischen Orchesters und am 
„Melodiefetischismus“ (Kompos. für d. Film [entstan- 
den 1944]; XV, 17) des 19. Jh. Krink übt. 
Wiederholt weist Adorno gerade auf A. Bergs Affi- 
nitat zum Verfahren der durchbrochenen Arbeit hin, 
Für Adorno prägt sich in der Differenz zwischen den 
Opernkomponisten Bergund Wagner paradigmatisch 
das Verhaltnis zwischen neuer und romantischer 
Musik aus. Wichtiges Differenzkriterium dafür ist 
die zentrale Bedeutung der durchbrochenen Arbeit 
bei Berg als Signatur einer Musik, die ihre Autono- 
mie neben ihrer dramatischen Funktion bewahrt hat. 
Die Zusammenführung verschiedener kompositori- 
scher Verfahren, zu denen auch durchbrochene A:- 
beit gehört, weisen Berg als „integralen Komponi- 
sten" aus: 

Alban Bero [1956], in: Klangfiguren, loc. cit. Erst er hat, 
gegenüber Wagner, das eigentlich dramatische Element 
der Wiener Klassik, die in sich dialektisch durchbrochene 
kompositorische Arbeit, wirklich der Oper zugeführt (XVI, 
90); 

Berg. Der Meister d. kleinsten Übergangs (Wien 1968). Berg 
hat Leittonwirkungen und eingesprengte Dreiklänge nicht 
verschmäht, wohl aber eine Stilreinheit, die ihre Konse- 
quenz mit Verödung der Sprache und Geklapper bezahlt. 
Sein Verfahren hat sehr andere Elemente als nur das 
Wagnersche Erbe absorbiert, die durchbrochene Arbeit 
der ersten Wiener Schule zumal, Debussy und viel deut- 
schen Expressionismus... (XIII, Ffm. 1971, 329). 
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Weiterhin fällt der Begriff durchbrochene Arbeit bei 
Adorno im Zusammenhang mit Kompositionen von 
H. Eisler, P. Boulez, A. Webern und A. Schónberg: 


Kompos. für d. Film, loc. cit.: Gesetzt ist die Partitur [von 
Eislers Seprett Nr. t op. 92] für sieben Soloinstrumente: 
Flöte, Klarinette, Fagott, Streichquartett. Der Satz ist 
durchbrochen-karnmermusikalisch, mit wechselnd her- 
vortretenden Instrumenten, doch ohne ausgebildete Poly- 
phonie (XV, 111); 

Endlich sei auf die Sparsamkeit der musikalischen Mittel 
[m Eislers Fierzehn Arten d Regen zu beschreiben op. 70] 
verwiesen. Trotz der durchbrochen-kammermusikalischen 
Arbeit ist alles Überflüssige, nicht unbedingt zur Darstel- 
lung des musikalischen Gedankens Notwendige vermie- 
den (XV, 120); 

Wien [1960], in: Quasi una fantasia (Ffm. 1963): So ist die 
höchst plastische und dabei dem Sprechnaturalismus ent- 
rückte Deklamation der Singstimme bei Boulez fim Le 
marteasu sans maitre] offensichtlich am Modell von Weberns 
Zweiter Kantate gebildet. Die musikalische Textur der 
Wiener und der Seriellen gleicht sich nicht nur in der 
Tendenz zu möglichst umfassender Determiniertheit, im 
Willen, aus einem alles herauszuspinnen, sondern auch in 
der Erscheinung, Nichts wird darin als bloßer Stoff, unge- 
formt, unartikuliert belassen. Be: beiden heißt totale Orga- 
nisation der Anlage auch totales Durchkneten des musika- 
lisch Sinnlichen. Bei beiden ist das vom alten Wiener 
Klassizismus um 1800 herrührende Prinzip der durchbro- 
chenen Arbeit, dem bislang gerade die franzósische Musik 
sich gesperrt hatte, allgegenwartig (XVI, 448); 

Anion Webern. Zur Aufführung d. Fünf Orchesterstiicke, op. 10, 
in Zürich (Musikbl. d. Anbruch VIil, 1926): Weberns 
jüngstveroffentlichte Arbeiten, die Kammerheder nach 
Trakl op. 14 und die in besonders gewählter Kammer- 
besetzung gehaltenen geistlichen Lieder op. 15, verfolgen 
ihr lyrisches Ziel mit einer neuen, zart in durchbrochenen 
Bögen ausschwingenden Polyphonie (282); 

Besprechung von Schönbergs 3. Streichquartett op. 30 
(Mk XX, 1927/28}: Das Rondo endlich ist das loseste 
Stück, das die Zwölftontechnik bislang hervorbrachte; im 
entlegensten Kunststück selbstverstandlich hinmusiziert 
und von strómendem Fluß, dabei schatkhaft lustig bis zum 
Ubermut. — Unter Verzicht auf alle dem impressionisti- 
schen Klang entnommenen Fermente: Dampter, Flageolett, 
col legno, die Schönberg vordem in die Konstruktion 
hineinzwang, ist mit der durchbrochenen Satzkunst und 
der Meisterung der Lagen der Emzelinstrumente sowohl 
wie ihres Miteinander em völlig onıginaler, expansiver und 
zugleich thematisch plastischer Quartetrklang erzielt (607 
al. 


Durchbrochene Arbeit gilt für Adorno als dialekti- 
sches Verfahren, den melodischen Verlauf zu ditte- 
renzieren. Demgegenüber hebt er Wagners Prinzip 
der ,,Melodieteilung" als undifferenziert und primi- 
trv ab. Die Geschlossenheit von Wagners „unendli- 
cher Melodie“ konstituiere sich nicht, wie bei den 
Wiener Klassikern, aus dem Ineinander unterschied- 
licher Melodiepartikel, sondern präsentiere sich als 
undurchbrochener, obenstimmenfixierter, allenfalls 
koloristisch abgetönter melodischer Verlauf: 


Versuch über Wagner (Bln u. Fim. 1952}: Unendliche Mie- 
lodie als den „roten Faden“, den festgefügten sukzessiven 
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Zusammenhang der Hauptstimme, hat es abermals in der 
Wiener Klassik gegeben; die von einer Gruppe an die 
andere überspringende Melodie machte dort die Einheit 
der durchbrochenen Arbeit sinnfállig. Wagner hat einzig, 
im Gedanken an den „hohen Sul", der sein ganzes Werk 
inspiriert und den er dem kleinbtirgerlich-musikalischen 
Glück im Winkel entgegensetzt, gegen das genrehaft 
Abgesetzte, bequem Uberblickbare protestiert, das ihn 
noch an Brahms árgerte, als er im Konflikt mit Nietzsche 
von „Triumph- oder Schicksalsliedchen" sprach. Indem 
der nach außen möglichst undurchbrochene melodische 
Verlauf dem Gedächtnis des Zuhörer das Besitzrecht an 
kleinem musikalischen Eigentum verweigert, spannt es ihn 
desto unerbittlicher in den Wirkungszusammenhang der 
Totalitát ein... Zunächst jedoch führt gerade die Sorge um 
das Nichtabreißen des von Beethoven überkommenen 
„roten Fadens" zu einem Verlust an Differenzierung des 
melodischen Verlaufs. Trotz allem bleibt dieser bei Wag- 
ner wie bei seinen romantischen Vorgingern weit mehr 
auf die bequem faBliche Vordergrund- und Oberstimme 
beschrinkt, als bei dem an der Kammermusik geschulten 
Satz des Wiener Klassizismus. Die viel bemerkte instru- 
mentale Melodieteilung nuanciert eher kolorisusch das 
abrollende Melos, als daß sie es durch echt durchbrochene 
Arbeit im sich selber dialektisch machte, in Spannungen 
auflóste. Solche Primitivität wird durch die rhythmische 
verstirke, deren Wagner selber sich in den Jahren zwischen 
Lohengrin und Rheingold mit viel kritischer Einsicht 
erwehrte (XIII, $2 £.); 

Zur Partitur d ‚Parsifal* [1956/57], in: Moments musicaux 
(Fim. 1964}: Sie [sc. „modale Akkordverbindungen, auf- 
fällige Nebenstufen m Moll] zeigen die vielbernerkte 
Anähnelung des Parsifalstils an Brahms, die im übngen am 
äußerlichsten des harmonischen Vorrats haftet und die 
innere Zusammensetzung der Komposition kaum betrifft. 
Diese kennt, außer bei ein paar Themenkombinationen, 
kaum Polyphonie, auch keine „durchbrochene Arbeit’ 
(XVII, 49). 


Anders als Adorno vermag Kl. Kropfinger den Aus- 
druck durchbrochene Arbeit auf einzelne Stellen bei 
Wagner zu übertragen, wobei diese allerdings nicht 
an Beethoven gemessen werden dürften. Festzustel- 
len sei, „daß Wagner sehr wohl ‚durchbrochene 
Arbeit‘ kennt, allerdings weniger eine der Motiv- 
differenzierung und -verästelung als der Instrumen- 
tierung und Klangnuancierung". Den Vorwurf blo- 
fier Koloristik weist Kropfinger zurück, indem er 
durchbrochene Arbeit funktional in den dramati- 
schen Prozeß eingebunden sieht. Im einzelnen un- 
terscheidet er bei Wagner drei Ausprigungen von 
durchbrochener Arbeit. Zunächst die Motrvanalyse 
durch Zerlegung bzw. die Verteilung einer Melodie 
mittels der [nstrumentation. Als weitere Form nennt 
Kropfinger, auf Adornos Kritik anspielend, die 
motivisch nuancierende ,Motivstaffette', In den glei- 
chen funkaonalen Zusammenhang rückt Kropfinger 
schlieBlich Motiveinblendungen: 


Wagner u. Beethoven, Unters. zur Becthoven- Rezeption. Ri- 
chard Wagners, Studien zur Musikgesch. d. 19. Jh. XXIX 
(Regensburg 1975}: Daß man Durchführungstechnik, 
Ableitung und Verarbeitung der Motive bei Wagner nicht 
strikt an Beethovens Verarbeitungstechnik messen darf, 
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sondern die dramatisch bedingten Abweichungen berück- 
sichtigen muß, zeigt sich auch, wenn man in den Dramen 
nach Spuren „durchbrochener Arbeit“ sucht. Man stellt 
fest, daß Wagner sehr wohl „durchbrochene Arbeit“ 
kennt, allerdings weniger eine der Motivdifferenzierung 
und -verästelung als der Instrumentierung und Klang- 
nuancierung. So wird in der 4. Szene des 2. Aufzuges der 
Walküre das Motiv des Sterbegesanges auf Oboe und 
Klarinette verteilt: [Notenbeispiel]. 

Zu berücksichtigen ist freilich, daß Wagner das von der 
Klarinette iibernommene Motiv, das Schicksalsmotiy, {also 
gleichsam eine Motivanalyse durch Instrumentierung) von 
den Hörnern begleiten läßt und damit die Motivfaktur 
klanglich doch wieder stark verschmolzen wird, Deutli- 
cher wird die Motivdifferenzierung in der 3. Szene des 1. 
Aufzuges der Walküre. Dort durchläuft das Schwertmotiv 
nacheinander Trompete, Flóte (samt Oboe, Klarinette und 
Horn), Oboe, Horn, Oboe (samt Klarinette und Horn), 
Trompete, Oboe (same Klarinette und Horn), Klarinette, 
Englisch Horn und Trompete: eine Nuancierung und 
Poetisierung, die es — selbst bei diesem Fanfarenmotiv — 
schwerlich zuläßt, von motivischer „Starre“ zu sprechen. 
Als ,,durchbrochene Arbeit" ist auch die Verteilung einer 
Melodiewendung zu Beginn der Walküre auf Violine, 
Klarinette und Hörner anzusprechen (T. 270—285), die 
erstmals erklingt, wenn Sieglinde sich lauschend zu dem 
regungslos liegenden Siegmund herabneigt (Mitleidmotiv). 
Man kann sagen, daß diese spezifisch dramatische Form 
„durchbrochener Arbeit“ namentlich dort auftritt, wo es 
darum geht, seelische Nuancen der dramatischen Konstel- 
lation durch eine instramental facettierte melodische Ver- 
kettung oder Zerlegung von Motiven auszukomponieren. 
Das gilt z. B. auch für den Beginn der 1. Szene des 1. 
Meistersingeraufzuges, wo die m den Choral eingeblende- 
ten instrumentalen Melodiewendungen... sich im Wechsel 
von Holzblas- und Streichinstrumenten zu den Gesten 
Walthers und Evas entfalten (270 ff). 


(5) Während G. Adler und H. Riemann durchbro- 
chene Arbeit noch an Beispielen gleichermaßen aus 
der Orchester- wie der Kammermusik belegen, zeich- 
net sich bei späteren Autoren eine GATTUNGSBEZOGENE 
FIXIERUNG AUF KAMMERMUSIK ab. Im Phänomen der 
durchbrochenen Arbeit manifestiert sich ein spezi- 
fisch kammermusikalisches Denken. Durchbroche- 
ne Arbeit meint nicht länger nur eine bloße Technik, 
sondern ein (Stil-)Prinzip, das vor allem mit der 
Gattung des Streichquartetts in Verbindung gebracht 
wird: 

H. Rothweiler, Zur Entwicklung d. Streichquartetts im Rah- 
men d. Kammermusik d. 18. fh. (Diss. Tübingen 1934): Erst 
für Haydns Werke selbst... tritt die innere Faktur in den 
Vordergrund der Erwägung; und zwar die Erscheinung, 
die wir vom vollentwickelten Streichquartett aus als dessen 
integrierendes Merkmal kennen, die durchbrochene Ar- 
beit (2); 

Th. W. Adorno, Einl, in d. Musiksoziologie (Ffm. 1962), 
Kap. Kammermusik: Unter Kammermusik verstehe ich 
dabei im wesentlichen jene Produkte der Sonatenepoche 
von Haydn bis Schönberg und Webern, die durch das 
Prinzip der durchbrochenen Arbeit gekennzeichnet ist 
(Gesammelte Schriften XIV, Ffm. 1973, 271); 


Durchbrochene Arbeit 


der., Der getreue Korrepetitor (Fim. 1963): Zunächst muß 
man sich, um ihm [sc. dem „roten Faden] zu folgen, von 
der herkömmlichen Idee einer undurchbrochenen Melo- 
die, gar vom Vorrang der Öberstimme freimachen. Das im 
Wiener Klassimsmus, vor allem im Streichquartett entwik- 
kelte Prinzip der thernatischen Arbeit, welche das Haupt- 
material unablässig von einer Stimme in die andere sprin- 
gen läßt, ...hat den Begriff des roten Fadens selbst kompli- 
ziert (XV, Ffm. 1976, 210). 


Auch sonst verknüpft Adorno häufig die Wörter 
durchbrochen bzw. Durchbrochenheit und kammer- 
musikalisch: „Der Satz ist durchbrochen-kamrner- 
musikalisch“ (Kompos. für d. Film [entstanden 1944]; 
XV, III); „Irotz der durchbrochen-kammer- 
musikalischen Arbeit" (ibid.; XV, 120); ,,...die am 
Streichquartett ortentierte Technik der durchbro- 
chenen Arbeit will verdeutlichen so gut wie verdich- 
ten" (Die Funktion d. Kontrapunkts in d. Neuen Musik 
[1057], in: Klangfiguren, Bln u. Fim. 1959; XVI, Fim. 
1978, 1$3); „kammermusikalische Durchbrochen- 
heit“ (Über einige Arbeiten Arnold Schönbergs [1963], in: 
Impromptus, Fim. 1968; XVII, Fim. 1982, 330 £). 
Wenn C. Dahlhaus dafür plädiert, daß sich die Idee 
der Kammermusik nicht im kompositorischen Merk- 
mal der „durchbrochenen Arbeit“ erschöpfe, son- 
dern auch einer soziologischen Fundierung bedürfe, 
stellt sich auch ihm — an Adorno anknüpfend — die 
durchbrochene Arbeit als ein für die Kammermusik 
wesentliches Moment dar: 


Brahms u, d. Idee d. Kammermusik (NZIM CXXXIV, 1973): 
Da es die Idee der Kammermusik — realisiert in der 
Technik der „ducchbrochenen Arbeit" und des „obligaten 
Accompagnements” — war, aus der in der Neuen Musik der 
zweiten Wiener Schule extreme Konsequenzen gezogen 
wurden, ist durch die verquere und kaurn noch genügend 
analysierte soziale Tatsache verdeckt worden, daß gerade 
die Publikumsschicht, von deren Sympathie Brahms getra- 
gen worden wat, sich gegen Schönberg am heftigsten und 
feindseligsten sträubte (560). 


Vor N. Schwindt-Gross’ Untersuchung von satz- 
technischen Implikationen der durchbrochenen Ar- 
beit gleichfalls an kammermusikalischen Exempla, 
nämlich anhand von Streichquartetten Haydns und 
Mozarts (Drama u. Diskurs..., Laaber 1989), verwen- 
den verschiedene Autoren diesen Terminus, um eine 
spezifische kammermusikalische Textur zu charakte- 


risieren: 


L. Finscher, Studien zur Gesch, d Streichquartetts, Saarbriik- 
ker Studien zur Musikwiss. III (Kassel 1974): So umfaßt der 
Begriff Streichquartett, wie er sich an den klassischen 
Mustern der Werke Haydns und Mozarts und an der 
wiedenim weitgehend aus diesen Mustern abgeleiteten 
Theorie der Gattung gebildet hat, vielfältige Elemente 
früherer Gattungs- und gleichzeitiger Form- und Stil- 
begriffe, die in ihm zu neuer Einheit zusammentreten: den 
vierstimmigen Satz und den homogenen Klang eines 
solistischen Streichensembles aus Instrumenten emer ein- 
zigen Familie, die Differenzierung dieses Satzes und Klan- 
ges in der durchbrochenen Arbeit, im obligaten Akkom- 
pagnement und in der idealen Gleichwertigkeit der vier 
Stimmen (I6); 
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Wie in den Triosonaten ist der Satz vollkommen kammer- 
musikalisch, mit weitgehend selbständiger, das heißt wirk- 
lich obligater Führung der Viola und stark durchbrochener 
motivischer Arbeit, die alle vier Stimmen einbezieht (79); 
R.. Stephan, Zur Kammermusik d. jungen Beethoven (Melos? 
NZfM III, 1977): Die Kunstmittel der Verschleierung von 
Zäsuren, von Verschránkung von Satzgliedern etc, werden 
(sc. im Triosatz] kaum angewandt. Sie gehören m den 
Umkreis der Satztechniken, die man mit den Worten 
„obligates Akkompagnement", „durchbrochene Arbeit“, 
„Durchführungstechnik” u.ä. bezeichnet, in den Umkreis 
des Quartettsatzes — handle es sich dabei nun um das 
Streichquartett oder um das vierstimmig besetzte Streich- 
orchester der Symphonien ~, in welcher sie entwickelt 
worden sind (6 b); 

Kl. Fischer, Die Streichquartette Gaetano Brunettis (1744— 
1798)..., in: Kgr.-Ber. Bayreuth 1981: Dieses Quartett kann 
durch die gleichge wichtige Behandlung aller vier Stimmen 
-auch unter Zuhilfenahme der Kanontechnik — wegen der 
Artdermotivischen Verknüpfung der Themenbruchstiicke 
in Verbindung mit durchbrochener Arbeit, an der alle vier 
Stimmen gleichmäßig und in wechselnder Satztechnik 
beteiligt sind, als persönliche Ausprägung des klassischen 
Quartertideals bei Brunetti gelten (357). 


(6) Mit dem Begriff durchbrochene Arbeit ist von 
Beginn an ein QUALITATIVES MOMENT HOHER WERT- 
SCHÄTZUNG verbunden. Dieses wird zuerst bei H. 
Riemann deutlich, wogegen G. Adler eher auf eine 
ästhetische Neutralität bedacht ist, wenn er sagt, daß 
man keinem Stil „von vornherem höhere Geltung 
zuerkennen" dürfe. (Der Stil in d. Musik 1, Lpz. 1911, 
270 f.}. Die ästhetisch positive Besetzung des Begriffs 
bei Riemann wird deutlich, indem er wiederholt das 
gemeinte Phänomen als „Durchgeistigung des Tutti 
oder Teilturti durch in kürzestem Abstande wech- 
seinde Beteiligung mehrerer Stimmen an der Füh- 
rung der Hauptmelodien“ (Große Kompositionslehre 
HI, Stuttgart 1913, 155) oder als „Durchgeistigung 
der Masstvität des Örchesters, die Erfüllung der 
Einzelstimmen mit individuellem Leben" (Hdb. d. 
Musikgesch. II/3, Lpz. 1913, 177) bewertet. Kl. 
Kropfinger verbindet den Begriff durchbrochene 
Arbeit darüber hinaus mit einer „expressiven ‚Durch- 
tránkung"" des Stimmengeflechts (Art. Beethoven, 
MGG, Personenteil d. 2., neubearbeiteten Ausg., Bd. 
II, Kassel u. Stuttgart 1999, 890). 

Durchbrochene Arbeit führt nach Riemann zu einer 
Polyphonisierung und damit zu einer Komplexität 
des Stimmgefüges, die für die ‚Intelligenz‘ der musi- 
kalischen Interpretation und die Rezeption ein be- 
sonderes Anspruchsniveau definiert, Die adaquate 
Rezeption einer solchen Faktur setzt ein in hohem 
Maße entwickeltes und von Rationalität durchdrun- 
genes ästhetisches Differenzierungsvermógen Vor- 
aus. Die aus der Enthierarchisierung der homopho- 
nen Faktur resultierenden Rezeptionsschwierigkeiten 
erweisen sich als Indikatoren einer besonderen ästhe- 
tischen Qualität. Riemann schreibt mit Blick auf 
Beethovens Streichquartett op. 131, dessen Varia- 
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tionensatz er an anderer Stelle als „die Gipfelung der 
‚durchbrochenen Arbeit beschrieben hatte (Hab. d. 
Musikgesch. ‚loc. cit. 198), von den Anforderungen an 
die „Intelligenz der vier Spieler", die „Idee, den 
Gegensatz von Melodie und Begleitung, von Haupt- 
stammen und Nebenstimmen ganz aufzuheben durch 
Beteiligung womöglich aller Stimmen an der Melo- 
dieführung selbst"; adäquat zu realisieren {Große 
Kompositionslehre, loc. cit., 160) und erwähnt hin- 
sichtlich Brahms’ Orchestersatz die „ungewohnten 
Anforderungen” an „Dingenten, Spieler und Hö- 
rer" durch das „häufige einander Zuspielen von Me- 
lodiefragmenten der Streicher unter einander, der 
Blaser unter einander und der Streicherund Bläser im 
buntesten Wechsel" (Gesch. d Musik seit Beethoven, 
Bln u. Stuttgart 1901, 746). 

Auch P. Bekker macht für die erschwerte Rezeption 
der Brahmsschen Werke den hohen komposito- 
risch-technischen Anspruch verantwortlich, der sich 
in einer als ,,durchbrochener Satz" angesprochenen 
Verdichtung der Faktur äußert: 


Musikgesch. als Gesch. d. mus. Formwandlungen (Bln u. Lpz. 
1926): Hieraufberuht das, was man den ,,durchbrochenen 
Satz" bei Brahms nennt: die kunstvolle harmonische Stimm- 
verflechtung mit ihrer unverkennbaren Bezugnahme auf 
den kontrapunktischen Sul, die Verdichtung der Satzart 
durch engmaschige Verwebung der Stimmen, das Über- 
kreuzen und Ineinanderschieben der Themen, Harmoni- 
en und Rhythmen. Diese stilistischen Eigenheiten haben 
Brahms m früheren Jahren den Vorwurf der trockenen 
Arbeit, des gelehrten Akademikertums zugezogen. Von 
alledem war Brahms weit entfernt. Aber eine gewisse 
Undurchschügkeit des äußerlich Fakturellen wre damit 
auch des Gefühlsmäßigen seiner Werke mußte anfangs die 
Entgegennahme seiner Werke beeinträchtigen (213). 


Die sinnfalligsten Ereignisse im Nacheinander zu 
verbinden (vgl. Th. W. Adorno, Alban Bergs Kam- 
merkonzert [undatiertes Typoskript]; Gesammelte 
Schriften XVII, Fim. 1984, 631), kennzeichnet für 
Adorno auch ein Problem der Neuen Musik. Die 
Kunst des Hörens bestehe in der Verbindung von 
Beweglichkeit und geschärfter Aufmerksamkeit, um 
die kontrapunktische Satzfaktur filtierend zu durch- 
dringen und „das Springen der Hauptstimme von 
einem Instrument zum anderen" (ibid.), also die 
ständig wechselnden Hierarchien innerhalb des 
Stimmengewebes, zu verfolgen. Da „nicht erwa alle 
die gleichzeitig ertönenden Stimmen, so selbständig 
sie auch geformt sein mögen, einander gleichberech- 
tigt [sind], sondern es... im Grunde immer, wie im 
Wiener Klassizismus, Hauptstimme und Begleitung" 
gibt, bestehe die „Kunst des Hörens... demnach 
vorab dann, zunächst einmal die Hauptstimme zu 
verfolgen, sozusagen den roten Faden“. Die Kon- 
zentration darauf mache den groben ,,Zusammen- 
hang des Ganzen klar, und das ist wichtiger, als daß 
Sie jede einzelne Begleitstimme sogleich als eine 
selbständige Melodie neben der Hauptstimme mit- 
bekommen" (ibid.). 


Durchbrochene Arbeit 


Vor ähnliche Schwierigkeiten wie die Hörer sieht 
Adorno auch die Interpreten gestellt, denen ein 
durchbrochen gestalteter Satz gleichfalls eine ganz 
besondere Integrationsleistung abverlange. Um diese 
zu beschreiben, greift er in semen Ausführungen 
über die dem Streichquartettensemble eingeschrie- 
benen gruppendynamuschen Konfliktstrukturen 
bemerkenswerterweise wieder zu der klassizistischen 
Formel von der „Einheit in der Mannigfaltigkeit", 
che schon im Zentrum des kunstästhetischen Diskur- 
ses stand: 

Einl. in d Musiksoziologie (Fim. 1962), Kap. Dirigent u. 
Orch.: Sobald jedoch vielstimmige Musik - seis real poly- 
phone, sei e homophone von „durchbrochener Arbeit“ — 
Einheit des Mannigfaltigen ambitioniert, bedarf es zu ihrer 
Lenkung auch eines einheitlichen Bewußtseins, das die 
Integration erst geistig leistet und dann verwirklicht oder 
zumindest überwacht... Im Streichquartett verlangt sach- 
gerechte Darstellung eine Autorität, welche über die Kon- 
troversen entscheidet und die Einzelleisrungen der Spieler 
nach der Idee des Ganzen differenziert sowohl wie koor- 
diniert; meist fälle diese Aufgabe dem Primarius zu (XIV, 
Ffm. 1973, 295). 


Bei Riemann und später bei Adorno wird durchbro- 
chene Arbeit zum Qualitatsmerkmal differenzierter 
und komplexer Musik schlechthin. Der von Beetho- 
ven entwickelte Stand der durchbrochenen Arbeit ist 
für Riemann ein Knterium, an dem sich nachbeet- 
hovensche Komponisten zu messen haben: Die Kehr- 
seite semer Brahmsverehrung bildet seine vernich- 
tende Kritik an J. Raff. Die von ihm in Rafts 
Symphonien konstatierte konzertante Verselbstän- 
digung längerer solistischer Passagen stuft er als eine 
der Gattung Symphonie ferne, historisch überholte 
Satzfaktur ein: 


Gesch. d Musik..., loc. cit: Von diesen Mängeln ist der 
erste, daß es Raff nicht gelungen ist, die großen Eigen- 
schaften der Faktur Beethovens zu enträtseln, nämlich die 
durchbrochene Arbeit, die Teilnahme aller Instrumente in 
buntem Wechsel an der Themenbildung, derart, daß sie, 
um mit Bülow ein Goethesches Wort anzuwenden, einan- 
der „die goldenen Eimer reichen“; statt dessen treten beı 
Raff oft in aufdringlicher Weise lange Soli einzelner 
Instrumente heraus, die den symphonischen Charakter 
entschieden verleugnen, währendim übrigen der Orchester- 
körper zu kompakt geschlossen bleibt und die Instrumen- 
tengruppen mehr 1n fast vorhaydnscher Weise register- 
mäßig angezogen und abgestoßen werden (431). 
Adorno formuliert es noch kategorischer, wenn er 
behauptet, daß sich „in wirklich differenzierten Kom- 
positionen... immer seltener undurchbrochene Me- 
lodik über lange Strecken" finde (Neue Musik, Inter- 
pretation, Publikum [1957], in: Klangfieuren, Bln u. 
Ffm. 1959; XVI, Fim. 1978, 41). Auch aus seiner 
Warnung an einen Teil der Jugendmusikbewegung, 
Simplizität dürfe nicht mit Vitalität und komposito- 
rische Komplexität nicht mit Dekadenz gleichgesetzt 
werden, spricht Adornos ästhetische Wertschätzung 
der durchbrochenen Arbeit als Signatur eines ambi- 
tionierten kompositorischen Anspruchs: 


Durchbrochene Arbeit 


Kritik d Musikanten [1954], in: Dissonanzen (Göttingen 
1956): Die Ansicht, was stampft oder rennt sei vital, und 
was durchbrochene und komplexe R hythmik und Themen- 
bildung anstrebt zerfasernd und dekadent, ist den musika- 
lisch Erfahreneren der Bewegung nicht zuzutrauen. Insge- 
samt jedoch identifiziert sie viel zu blank technische Be- 
griffe mit ihren kulturpolitischen. Wo viele Zweiund- 
dreißigscel das Partiturbild schwirzen, wo thematische 
Arbeit die Motive in kleinste Teile zerlegt, schaudert sie 
vortn Bild des Zerfalls; als ob nicht die Ausformung im 
Detail die Komponisten all ihre Kraft kostete. Wer statt 
dessen ohne Bedenken darauflosschreibt, erhält das Pradi- 
kat Gesund (XIV, 103 f.). 


Die ästhetische Favorisierung der durchbrochenen 
Arbeit läßt sich bei Adorno auch an seinem Verdikt 
ablesen, das er über das „Undurchbrochene“ fällt, 
wobei dieser Oppositionsbegniff zu durchbrochen in 
musikalischem Zusammenhang erstmals von Adorno 
verwendet wird. Das ästhetisch negativ konnotierte 
Adjektiv undurchbrochen bezieht Adorno nicht nur 
auf Melodik (etwa bei Wagner) und Themenbildung, 
sondern auch auf die Rhythmik und sogar auf die 
musikalische Interpretation (vgl. die Kritik an Tosca- 
ninis Interpretation in der Formulierung „Schlecht 
undurchbrochen schnurrt ein Stück wie das Scherzo 
aus Mendelssohns Sommernachtstraum-Musik ab“, 
Die Meisterschaft d. Maestro, in: Klangfiguren, loc. cit., 
58). „Undurchbrochen“ ist bei Adorno verknüpft 
mit Begriffsinhalten wiestruktureller Grobkömigkeit, 
Mangel an Differenzierung, Gliederung und kri- 
tisch-aufklärerischer Diskursivitàt. So bemerkt er 
über I, Strawinskys Sacre du printemps: 


Neue Musik heute [1946]: Nachdem in der Harmonik die 
Geleise der tonalen Akkorde und Funktionen weggeräumt 
sind, wird der Verlauf durch das gröbste Mittel, durch 
undurchbrochene, allenfalls durch unregelmäßige Akzen- 
te abwechslungsreichere rhythmische Bewegung herge- 
stellt. Die Frage nach dem Zusammenhang von Ganzetn 
und Teil kommt gar nicht erst auf; alle Ergebnisse werden 
von einem Stampfen artikuliert, das ihnen selbst nur von 
außen widerfährt CXVITT, 126}. 


Während beı durchbrochener Arbeit die Einheit aus 
der Mannigfaltigkeit resultiere und danut das Detail 
seine Selbständigkeit und Intimität gegenüber dem 
Ganzen bewahre, sieht Adorno bei Wagners un- 
durchbrochener Melodik die umgekehrte Relation. 
Die gleichsam a prion definierte Totalität ordnet sich 
das Detail gewaltsam unter (vel. Versuch über Wagner, 
Bin u. Fim. 1952; XIII, Ffm. 1971, 52: „Indem der 
nach außen möglichst undurchbrochene melodische 
Verlauf dem Gedächtnis des Zuhórers das Besitzrecht 
an kleinem musikalischen Eigentum verweigert, 
spannt es ıhn desto unerbittlicher ın den Wirkungs- 
zusammenhang der Totalität ein“; ausführlich zit. 
oben, Il. (4)). 

Die gleiche Denkfigur liegt Adornos Kritik am struk- 
turell simplifizierenden Arrangement zugrunde, des- 
sen Merkmal eine undurchbrochene Oberstimmen- 
melodik darstellt, die die Plastizitat durchbrochener 
Strukturen einebnet: 
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Uber d. Fetischcharakter in d. Musik u. d. Regression d. Hörens 
[1538], in: Dissonanzen, loc. cit.: Nicht ernster aber tönt das 
Preislied der Meistersinger, wenn es vorm bloßen Streich- 
orchester exekutiert wird. In der Einfarbigkeit verliert es 
objektiv die Artikulation, die es in Wagners Partitur 
plastisch machte. Eben damit aber wird es recht plastisch für 
den Hörer, der den Körper des Liedes nicht mehr aus 
differenten Farben zu komponieren braucht, sondern sich 
der einen und undurchbrochenen Oberstimmenmelodik 
getrost überlassen kann. Hier ist der Antagonismus zur 
Hörerschaft mit Händen zu greifen, in welchen heute die 
als klassisch figurierenden Werke geraten. Als dankelstes 
Geheimnis der Arrangements aber mag man jenen Zwang 
vermuten, nichts so lassen zu können, wie es ist, alles 
anzutasten, was einem in die Quere kommt; ein Zwang, 
der um so größer wird, je weniger die Grundlagen des 
Bestehenden selber sich antasten lassen. Die totale gesell- 
schaftliche Erfassung bestätigt sich ihre Macht und Herr- 
lichkeit durch den Stempel, der allem aufgepräge wird, was 
in die Maschinerie geriet (XIV, 301. 


(7) An den Vergleichen und Metaphern, die zur 
Darstellung des Satzprinzips der durchbrochenen 
Arbeit gelegentlich verwendet werden, läßt sich ein 
Ensemble von ideengeschichtlichen Aspekten able- 
sen, deren gemeinsamer Bezugspunkt das IDEENGUT 
DER AUFKLARUNG bildet. Zu nennen waren Vorstel- 
lungen wie Emanzipation („Freiheit“), Gleichbe- 
rechtigung („Gleichheit“), und die Betonung des 
Gedankens der Einheit (,,Brüderlchkeit^) in der 
Mannigfaltigkeit. Darüber hinaus verweist der gele- 
gentlich konstatierte Eindruck einer Dialogazität der 
Stimmen auf den von durchbrochener Arbeit er- 
zeugten Sprachcharakter der Musik. 

So spricht Riemann den Gedanken der Emanzipati- 
on und des Wechselgesprächs unter gleichberechtig- 
ten Partnern an: 


H. Riemann, Hdb. d. Musikgesch. 1/3 (Lpz. 1913): und 
weisen den Weg zu einer ganz neuen Art der Örchester- 
behandlung, die dann Beethoven aufnahm und weiter 
ausbildete, der „durchbrochenen Arbeit“. Der Gedanke, 
die Gesamtheit der Orchesterinstrumente als eine Mehr- 
heit von Einzelwesen aufzufassen, deren jedes im geeigne- 
ten Momente bedeutsam mit einem gewichtigen Worte 
hervortreten kann, ohne daß doch der Schein eines das 
Wesen des sinfonischen Ensembles gefahrdenden solisti- 
schen Sichvordrängens entsteht, ist der älteren Orchester- 
musik vollständig fremd (175 Lu 

vgl. auch A. Sandberger, Zur Gesch, d. Haydnschen Streich- 
quartetts (Altbayrische Monatsschrift I, 1900): Bislang war 
bei ihm [sc, Haydn], so sehr er die Instrumente gegenüber 
den meisten seiner Vorgänger emanzipierte, die erste 
Violine doch in der Hauptsache dominierend... Diese Art 
wird nun auch außerhalb der thematisch gearbeiteten 
Partien nach Seite der selbständigen Surnmführungen hin 
vertieft. An diesen Stellen selbst beginnen jene musikali- 
schen Wechselgespräche der Instrumente, weiche wir 
heute im echten Quartett zu hören verlangen; der Stil 
feiner Konversation, den Kretzschmar mit dem Stil der 
französischen Enzyklopädisten vergleicht, ergreift vom 
Quartett Besitz. In solchen Wechselgespräch darf kemer 
zu lange reden; die motivische Arbeit ist Träger dieser 
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Konversation, sie gönnt jedem das Wort, und die anderen 
treten zurück, solange er spricht (Ausgewählte Aufsätze zur 
Musikgesch. 1, München 1921, 262 L). 


Für H. H. Eggebrecht ist das Teilmoment des 
„Wechselgesprächs“ und der damit evozierte Sprach- 
charakter der Musik von besonderer Bedeutung, 
wenr er auf das von der durchbrochenen Arbeit 
erzeugte „korrespondierende Aufstellungs- und 
Beantwortungsspiel" hinweist: 


Musik im Abendland, Prozesse u. Stationen vom Mittelalter bis 
zur Gegenwart (München 1991): Ein zweitaktiges, deutlich 
aufstellendes, sich öffnendes Motiv wird in den folgenden 
zwei Takten ebenso deutlich beantwortet, und wir sehen, 
daß sich dieses korrespondierende Aufstellungs- und 
Beantwortungsspie] anschließend stufenversetzt wieder- 
holt. Dabei ist das melodische Dialogisieren der Zweitakt- 
gruppen auf zwei Instrumencenpaare verteilt und wird 
somit als Miteinander-Sprechen verdeutlicht und verle- 
bendigt: ein Vorschein jener musikanalytisch als „durch- 
brochene Arbeit" bezeichneten Satzweise, die dann in der 
ausgereiften musikalischen Klassik eine große Rolle spielt 
und bei Beethoven kulminiert (531). 


Auch]. Handschin verbindet mit dem Begriff durch- 
brochene Arbeit einen Sprachcharakter der Musik 
und verweist in diesem Zusammenhang auf die 
Opera buffa, durch einen Seitenverweis speziell auf 


G. B. Pergolesis Serva Padrona (1732: 


Musikgesch. im Überblick (Luzern [1948] 71964); Zum „ob- 
ligaen Akkompagnement" gehört auch dasjenige, was 
man neuerdings die „durchbrochene Arbeit" genannt hat: 
ein Verfahren, beim dem die Stimmen einander das Motiv 
und seine Beantwortung zuwerfen oder sich in der Durch- 
führung des Motivs ergänzen (wahrscheinlich hängt dieses 
Kunstimitel irgendwie mit der Gestaltung des Ensembles 
in der Opera buffa zusammen...) (337). 


An entsprechender Stelle erlautert er die gemeinte 
Stelle bei Pergolesi folgendermaßen: „Hier werden 
nämlich im Gesangsensemble in munterer Weise 
musikalische Motive durcheinandergeworten, die 
für die handelnden Personen (oder die Situation) 
charakteristisch sind, und solche Motive greifen auch 
auf die Orchesterbegleitung über" (292). Im An- 
schluß an Handschins Beschreibung manifestiert sich 
für R. Bard in der durchbrochenen Arbeit ein „de- 


mokratisches" Prinzip: 


Unters, zur motivischen Arbeit in Haydns sinfonisdiem Spätwerk 
(Kassel 1982): Somit [sc. mit Handschins unten, II. (8), 
zitierter Erläuterung der „durchbrochenen Arbeit“ als 
eines Verfahrens, „bei dem die Stimmen einander das 
Motiv und seine Beantwortung zuwerfen oder sich in der 
Durchführung des Motivs ergänzen“) sind zwei instru- 
mentale (neue) Möglichkeiten angesprochen: ı. Die Herr- 
schaft einer führenden Samme über die bloßen Begleit- 
stimmen wird aufgehoben, alle Stimmen nehmen („demo- 
krarisch'*) am motivischen VerarbeitungsprozeB teil... (69). 


Riemann verbindet mit durchbrochener Arbeit das 
Moment des ,,eintráchügen Zusammenwirkens" am 
Ganzen, betont also die Einheit in der Mannigfaltig- 
keit. Unter dem Ganzen versteht Riemann die Me- 
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lodie, in der sich für ihn das „Empfinden eines ein- 
zıgen [ndividuums" ausdrückt. Um den Gedanken 
einer Aufhebung jedet festgelegten. Stimmen- 
hierarchie zu verdeutlichen, verweist er in diesem 
Zusammenhang in einer Fufinote auf das bei J. G. 
Sulzer formulierte [deal einer „einzigen Melodie", 
die sich aus einer Verbindung aller Stimmen derge- 
stalt ergebe, daß sie keiner Begleitung fähig sei (vgl. 
Sulzer, Theorie d. schönen Künste IL, Lpz. 1774, 1122 b): 


Mannheimer Kammermusik d 18. Ji., Denkmäler d. Ton- 
kunst in Bayern, = Denkmäler dtsch. Tonkunst 2. Folge, 
Jg. XV, Bd. XXVII (Lpz. 1914): ...die sechs Trios repräsen- 
tieren restlos die Abstreifung der Fesseln des gebundenen 
Stils, den Protest gegen die Festlegung auf eine bestimmte 
Zahl realer Stimmen, die in dem altklassischen Stile doch 
immer mehr oder weniger als unterschiedene Einzelwesen 
dastehen und Ansprüche zu machen haben und machen, 
während in dem von Stamitz genial vorausgenommenen 
modernen Stile auch in den polyphonsten Stellen die 
Einzelstrmmen als solche gar nicht zu Bewußtsem kom- 
men und nur dazu dienen, die Aussprache des Empfindens 
eines einzigen Individuums mannigfach zu nüancieren und 
zu vertiefen... 

Wenn er [sc. J. Stamitz] statt dessen in einer Anzahl höchst 
bemerkenswerter Fälle die beteiligten Stimmen {auch den 
Bah in kurzen Abständen imitierend nacheinander ein- 
setzen läßt, so hat doch dabei das, was die Einzelstimme 
bringt, nicht geschlossenen satzartigen Charakter und be- 
dingt in keiner Weise das Hervortreten der einzelnen 
Stimmen als führender, vielmehr wirken alle Stimme 
einträchtig zusammen an dem Aufbau eines einzigen the- 


matischen Gebildes (X). 


(8) An die Stelle der Begriffsverbindung durchbro- 
chene Arbeit treten häufig BEGRIFFSVARIANTEN, die 
teilweise als Synonyme fungieren, teilweise auf eine 
kontextbedingte begriffsinhaldiche Zuspirzung hin- 
weisen oder gar eine Fusionierung mit angrenzenden 
Begriffen darstellen. Letzteres deutet darauf hin, dat: 
che Konturen des Begntis durchbrochene Arbeit zur 
Aufweichung tendieren. 

Zu den in synonymer oder annähernd synonymer 
Funktion verwendeten Begriffsvarianten zählen 
„durchbrochener Satz" (P. Bekker, Musikgesch. als 
Gesch. d. mus. Formwandlungen, Bln u. Lpz. 1926, 213; 
zit. oben IT. (6); L. Misch, Die Faktoren d. Einheit in 
d. Mehrsätzigkeit d. Werke Beethovens. Versuch einer 
Theorie d. Einheit d Werkstils, Veröft. d. Beethoven- 
Hauses in Bonn N, F. IV: Schriften zur Beethoven- 
forschung III, Bonn, München u. Duisburg 1958, 
35), „durchbrochene Technik“ (E. Bücken, Die 
Musik d Rokokos u. d Klassik, Potsdam 1929, 109; zit. 
unten; Th. W. Adorno, Einl. in d. Musiksoziologie, 
Fim. 1962; Gesammelte Schriften XIV, Fim. 1973, 
356), ,durchbrochene Satztechnik" (K. von Fischer, 
Die Beziehungen von Form u. Motiv in Beethovens 
Instrumentalwerken, Sammlung musikwiss. Abh. XXX, 
Straßburg u. Zürich 1948, roo), „durchbrochene 
Setzweise” {ibid., 80), „durchbrochene Satzkunst‘ 
(Adomo, Besprechung von Schónbergs 3. Streich- 
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Quartett op. 30, Mk XX, 1927/8, 607 a; zit. oben, II. 
(4)), „dialektisch durchbrochene kompositorische 
Arbeit" (Alban Berg [1956], in: Klangfiguren, Bln u. 
Ffm. 1959; Fim. 1978, XVI, Fim. 1978, 90; zit. oben, 
IL (4)), sowie „durchbrochene Polyphonie“ (Adorno, 
Zum Rundfunkkonzert vom 7. 11. 1930; XVIIL, 562). 
Der von G. Adler geprägte Ausdruck durchbroche- 
ner Stil wurde später nur zweimal aufgegriffen (C. 
Dahlhaus, Art. Kontrapunkt, in: Das Fischer Lexikon 
Musik, hg. von R. Stephan, Fim. 1957, 152 É; zit. 
oben II. (2); Fr. Blume, Joseph Haydn in d. Musikgesch. 
d. Wiener Klassik [1971]; zit. nach ders., Syntagma 
musicologicum IL, hg. von A. A. Abert u, M. Ruhnke, 
Kassel 1973, 313). Von diesen synonymen Begnifts- 
varianten scheint einzig mit der Prägung durchbro- 
chene Technik gelegentlich eine begriffliche Einen- 
gung verbunden zu sein, nämlich dann, wenn der 
instrumentatonsche Aspekt von durchbrochener 
Arbeit hervorgehoben werden soll. So beschreibt 
Bücken durchbrochene Arbeit als eine „Technik“ 
der „Klangverteilung‘: 


Die Musik d Rokokos..., loc. cit; Das ist wiederum von 
grundsätzlicher Tragweite, weil von jetzt ab auch die 
Instrumentation ein Faktor allerersten Ranges in der Sym- 
phonie wird. Im Frühwerk ragen die Probleme der Instru- 
mentation — mit Ausnahme etwa des stirkeren Anteil 
konzertierender Instrumente — aus dem Zeitstile weniger 
hervor. In der mittleren Schaffenszeit stehen auch sie in 
vorderster Linie, 1nsbesondere in den sogenannten Pariser 
Symphonien von 1786. Den Endpunkt im mittleren Schat- 
fen Haydns bedeutet nach dieser Richtung die Oxford- 
Symphonie von r788, in der der Komponist die im 
Streichquartett bewiesene souveräne Beherrschung der 
durchbrochenen Technik auch auf dem Gebiete der sym- 
phonischen Klangverteilung voll erweist (199); 

vel. auch Erpf, Lehrbuch... loc. cit: Eine noch weitere 
Ablósung der Blaser vom Streichorchester ist... [in Beetho- 
vens Symphonie Nr. 1, 1. Satz, T. 53-37] erkennbar. Eine 
Melodie in den Bläsern wird von den Streichern in figura- 
tiver Auflösung begleitet. Diese Melodie ist aber nicht auf 
ein bestimmtes Blasinstrument individualisiert, sondern 
wird in Aufteilung von Oboe und Flöte vorgetragen. Man 
bezeichnet diese Technik ak ‚durchbrochene Arbeit‘ (auch 
im Streichorchester); sie begegnet hier in einfachsten 
Anfängen und wird in Beethovens späteren Symphonien 
stark weiterentwickelt (49). 


Im Hinblick auf den dritten Satz von Beethovens 
Symphonie Nr. 2 (Takt 1-8) beschreibt Erpf (Lehr- 
buch..., loc. cit, 112) die durchbrochene Arbeit als 
eine ,Ablósungstechnik durch Bildung von vier 
Gruppen, die sich an der thematischen Führung 
beteiligen”, 

Die vor allem bei Adorno auffällig häufigen Verbin- 
dungen der Begriffe durchbrochen und kammer- 
musikalisch (zit. oben, IL (4)) stellen eine weitere 
Möglichkeit der Verengung des Begriffsinhaltes dar. 
Geläufig ist darüber hinaus die begniflliche und damit 
auch inhaltliche Verquickung von durchbrochener 
Arbeit und thematisch-motivischer Arbeit (> The- 
matische Arbett IV. (1) Exkurs): 
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Fr. Blume, Fortspinnung u. Entwicklung. Ein Beitrag zur mus. 
Begriffstildung (bP XXXVI, 1929): ...Entstehung... der 
durch brochenen (sogenannten „themati- 
schen") Arbeit... (70); 

L. Finscher, Studien zur Gesch. d Streichquartetts, Saarbrük- 
ker Studien zur Musik wiss. ITE (Kassel 1974): ...der Saez [ist] 
vollkommen kammermusikalisch, mit... stark ducchbro- 
chener motivischer Arbeit... (79); 

Th. W. Adorno, Klassik, Romantik, neue Musik [1959], in: 
Klangfiguren (Bln u. Fim. r959} ...Steigerung des 
Beethovenschen Prinzips der durchbrochenen, motivisch- 
thematischen Arbeit bei Brahms... (XVI, 132); 

ders., Beethoven. Philosophie d. Musik [1948], Nachgelassene 
Schriften I/1 (Fim. 1993): Die sogenannte thernatische 
Arbeit... ist meist Aufteilung, Durchbrechung eines Ein- 
heitlichen — einer Melodie. Nicht echte Polyphonie son- 
dern deren Schein im harmonisch-homophonen Satz (194); 
J. Khngenbeck, lenax Pleyel. Sein Streiciquartett itn Rahmen 
d. Wiener Klassik (StMw XXV, 1962): ...thematisch durch- 
brochene Arbeit... (278). 


Wie H. Riemann, der die durchbrochene Arbeit 
ausdrücklich „als schönste Blüte der verfeinerten 
thematischen Arbeit" (Grofe Kompositionslehre III, 
Stuttgart 1913, 145} ansieht, bewertet auch R. Bard 
durchbrochene Arbeit als eine der „‚Techniken‘ der 
motivischen Arbeit" (Unters. zur motivischen Arbeit in 
Haydns sinfonischem Spätwerk, Kassel 1982, 32 £). 
Die ın der musikanalytischen Sprache häufig zu 
beobachtende Verknüpfung der beiden Termini 
durchbrochene Arbeit und motivisch-thematische 
Arbeit signalisiert, daß die durchbrochene Arbeit als 
eine Satztechnik angesehen wird, die mit einer mehr- 
stimmigen Verarbeitung von thematischem Material 
einhergeht, 

In ihrer motivverarbeitenden Rolle wird daher die 
durchbrochene Arbeit gelegentlich auch funktional 
im formalen Ablauf einer Komposition verortet, 
nämlich als Durchführungsprinzip: 


R. Steglich, Kart Philipp Emanuel Bach u. d Dresdner 
Kreazkantor Gottfried August Homilius im Musikleben ihrer 
Zeit... (Bach-]b. XII, 1915): [„Durchbrochene Arbeit“ ist] 
„eme Fortbildung des Durchführungsverfahrens mit den 
Mitteln der Mehrstimmigkeit... (121); ausführlich zit. oben, 
IL. (3); 

A. Schmitz, Beethovens „Zwei Prinzipe“... (Bln u. Bonn 
1923): J. Haydn verwendet häufiger in den Durchtührun- 
gen seiner Sinfonien beim sequenzmäßigen Hinauftragen 
eines Motivs oder einer motivischen Absplitterung durch- 
brochene Arbeit (82); 

Besonders gem nimmt Beethoven bei Sequenzierungen 
die Gelegenheit wahr, durchbrochen zu arbeiten; er ver- 
teilt <lie einzelnen Glieder einer Sequenzgruppe, die man 
sich sehr wohl von einer und derselben Stimme vorgetra- 
gen denken könnte, an verschiedene Stimmen. Dagegen 
lassen sich bei ihm nicht in allen Fällen durchbrochene 
Arbeit, konstitutive und begleitende Imitation klar von- 
einander unterscheiden. Vielfach, nicht immer, zeigt sich 
in der Beethovenschen Satzgestaltung durchbrochene Ar- 
beit als äußerste Zuspitzung des Prinzips der kontrastieren- 
den Ableitung... (82); 

J. Handschin, Musikgesch. im Überblick (Luzern [1948] 
21964): ...,durchbrochene Arbew"...: ein Verfahren, bei 
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dem die Stimmen einander das Motiv und seine Beanrwor- 
tung zuwerfen oder sich in der Durchführung des Mouvs 
ergänzen... (337); ausführlich zit. oben, II. (7): 

Adorno, Die Funktion d. Kontrapunkts in d. neuen Musik 
[1957], in: Klangfiguren (Bln u. Fim. 1950): Anstatt dem sich 
zu stellen, hat man, wofern man nicht seinen bescheidenen 
Stolz in die Beteuerung vom Wiedererwachen jenes poly- 
phonen Geistes setzte, eine bloße Konstatierung, welche 
die Frage einzig aufschiebt, historische Ableitungen gege- 
ben. Unter ihnen ist die bekannteste, wohl auch gewich- 
tigste, die aus der motivisch-thematischen Arbeit. In den 
Durchführungspartien der prinzipiell homophonen Wer- 
ke des Wiener Klassizismus, dort, wo eigentlich themati- 
sches Material ‚verarbeitet‘ wird, wo in der Musik etwas 
geschieht, wo sie nicht bloß Teile aneinanderreiht, son- 
dern sie und das Ganze dialektisch erzeugt, griff man auf die 
mehrstimmige Behandlung sogenannter thematischer 
Modeile zurück, wie sie nach langer Vorgeschichte die rei- 
fe Fugenform beherrschte. Dann allein ist das rasch ver- 
schüttete Bachische Erbe dem Wiener Klassizismus zugute 
gekommen. Als, etwa in Brahms, bei steigender Differen- 
zierung des Komposinonsverfahrens die Kunst der thema- 
tischen Arbeit von der Durchführung über den ganzen Satz 
sich ausdehnte, begann auch die Kontrapunktik stärker 
sich zu regen. Brahms beschäftigte sich, mehr oder minder 
außerhalb seiner eigentlichen Produktion, mit kontra- 
punktischen Aufgaben. Hinzu kam freilich ein der soge- 
nannten durchbrochenen Arbeit genau Entgegengesetz- 
tes... (XVI, 149 É} 

ders., Verfremdetes Hauptwerk. Zur Missa Solemnis [1959], 1n: 
Moments musicaux (Fm. 1964): Er fsc. Beethoven] muß das 
Unwahre im höchsten Anspruch der klassizistischen Musik 
gefühlt haben: daß der Inbegriff der gegensátzlichen Bewe- 
gung alles Einzelnen, das in jenem Inbegriff untergeht, 
Positivitac selber sei. An dieser Stelle hat er über den bür- 
gerlichen Geist sich erhoben, dessen musikalisch höchste 
Manifestation sein eigenes ceuvre bildet. Erwas in seinem 
Ingenium, das Tiefste wohl, weigerte sich, was unversóhnt 
ist, im Bilde zu versöhnen. Musikalisch dürfte das sich 
konkretisiert haben in einer dämmernden Empfindlichkeit 
gegen durchbrochene Arbeit und Ducchtibrungsprinzip 
(XVII, Fim. 1982, 158 f). 


Schmitz weist der durchbrochenen Arbeit eme Funk- 
tion zu, die über die bloße Motivverarbeitung hin- 
ausgeht. Er erkennt in ihr bei Beethoven ein den 
formallogischen Prozeß einer Komposition dyna- 
misch vorantreibendes Entwicklungsprinzip und 
bringt sie in engen Zusammenhang mit der kontra- 
stierenden Ableitung, ein terminus technicus, den er 
selbst geprágt hat: 


Beethovens „Zwei Prinzipe"..., loc. cit: Vielfach, nicht 
immer, zeigt sich in der Beethovenschen Satzgestaltung 
durchbrochene Arbeit als äußerste Zuspitzung des Prinzips 
der kontrastierenden Ableitung, z. B. in der Durchführung 
des ersten Satzes der f-moll Sonate op. 2.I... 

Das zweite Thema der Pathétique läßt einen Zusammen- 
hang zwischen durchbrochener Arbeit und kontrastieren- 
der Ableitung zum mindesten ahnen (82); 

Noch deutlicher als am 2. Thema der Pathétique ist diese 
Absicht an der ersten Phrase des Hauptthemas aus der 
Eroica (Takt 3—15) zu erkennen. Hier ist der Klangwechsel 
das einzige Kontrastmoment. Sonstige motivische Kontra- 
ste sind nicht vorhanden, wohl Ableitungen. Dieser Fall ist 
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geradezu ein Schulbeispiel für jene durchbrochenen Ar- 
beit, die als duljerstes Prinzip der kontrastierenden Ablei- 
tung gelten darf... So lernen wir die durchbrochene Arbeit 
als ein neues Mitte] zu einem Zweck kennen, der schon 
lingst bekannt ist, insbesondere durch die Analyse der 
Themen in den Sonaten op. 53 und $7: Das Kopfmotiv 
oder ein Komplex von zwei Motiven soll als eigentlicher 
Themakern möglichst deutlich exponiert werden. Die 
Takte 3-15 geben noch nicht das ganze erste Thema. das 
Kopfmotiv wird in der ersten Klarinette und im ersten 
Hom wieder aufgegriffen, sein zweites Teilmotiv erfährt 
eine Evolution durch Sequenzierung... In diesem Moment 
zeigt sich wieder handgreiflich der engste Zusammenhang 
zwischen durchbrochener Arbeit und kontrastierender 
Ableitung... (83 £). 

Indem die durchbrochene Arbeit als Form der kon- 
trastıerenden Ableitung eng- oder weiträumig kon- 
trastierende, aber auf einen gemeinsamen Kern be- 
ziehbare musikalische Charaktere hervortreibt, ist sie 
wiederum Generator einer sich zur Mannigfaltigkeit 
auffächernden Einheit, ein dialektisches Prinzip, das 
im Zusammenhang mit dem Terminus immer wie- 
der diskutiert wird. 

N. Schwindt-Gross versucht eine inhaltliche Profi- 
lierung der beiden Termini durchbrochene Arbeit 
und thematisch-motivische Arbeit, ohne zu leugnen, 
daß diese beiden Prinzipien in der kompositonschen 
Praxis in Beziehung treten. Sie definiert die beiden 
Begriffe als unterschiedliche Faktoren der musikali- 
schen Gestaltung, wobei sich die durchbrochene 
Arbeit auf die räumlich-vertikale Dimension be- 
zieht, die thematisch motivische Arbeit dagegen auf 
den horizontalen, zeitlich und linear gerichteten 
Progreß: 


Dramau, Diskurs. Zur Beziehung zw. Satztechnik u. motivisdiem 
Prozeß am Beispiel d. durchbrochenen Arbeit in d. Streichquar- 
tetten Mozarts u. Haydns, Neue Heidelberger Studien zur 
Musikwiss. XV (Laaber 1989): Satztechnik, die Verbin- 
dung mehrerer Summen einschließlich ihrer klanglichen 
und raumakustischen Wirkungen, repräsentiert durch die 
Vertikale des Notenbildes, und musikalische Sukzession, 
die kompositorische Bewältigung der fortschreitenden 
Zeit, musikalischer Progre wie motivisch-thematischer 
Progreß, repräsentiert durch die Horizontale des Noten- 
bildes, sind zwei grundverschiedene Faktoren der Gestal- 
tung, die bei jeder Komposition aufs Neue in Beziehung 
gesetzt werden müssen (22). 


(9) Um durchbrochene Arbeit als Begriff für das 
Verfahren einer sich aus dem komplementären In- 
einandergreifen verschiedener Stimmen konstituie- 
renden melodischen Linie als durchaus geläufiges 
PRINZIF DER MELODIEBILDUNG ım musikhistorischen 
Kontext zu verankern, werden Bezüge zu ähnlichen 
Erscheinungen hergestellt. H. Riemann west mmer 
wieder auf den mittelalterlichen Hoquetus (^ Hoquetus 
1.-IL.) hin, als dessen „moderne ideale Vollendung“ 
er die durchbrochene Arbeit sah (Art. Durchbrochene 
Arbeit, RiemannL, Bln ?1919, 287 b). Die Parallele 
zum Hoquetus wurde wiederholt aufgegnffen (J. 
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Handschin, Musikgesch. im Überblick, Luzern [1948] 
21964, 337; New GroveD, Art. Durchbrochene Arbeit, 
London 1980, V, 748 a}. Handschin nennt als zwei 
weitere Vergleichspunkte „die Gestaltung des En- 
sembles in der Opera buffa" und die „„‚komplemen- 
tare Rhythmik‘ in der A-cappella-Polyphonie“ (loc. 
cit., 337). 


Exkurs: Neben der Prägung durchbrochene Arbeit und 
unabhängig von ihrem Begnffsinhalt begegnen auch die 
Wörter durchbrechen bzw. durchbrochen sowie Durch- 
bruch vereinzeltals Bezeichnungen musikbezogener Sach- 
verhalte. 

LL Quantz verwendet — alternativ für gebrochen — das 
Wortdurchbrochen im Hinblick auf eine Melodiebildung, 
die auf sich arpeggienartig entfaltenden Akkorden beruht; 


Herrn Johann Joachin Quantzens Lebenslauf, von ilum selbst 
entworfen, in: Fr. W. Marpurg, Historisch- Kritische Beyträge 
zur Auftahne d. Musik 1 (Bln 1754/55): Durchbrochene 
Passagien, machten ihm [sc. Farinelli], so wie alle andere 
Läufe, gar keine Mühe (234). 


Die Wörter durchbrechen bzw. durchbrochen dienen 
Adorno und anderen zur allgemeinen Beschreibung von 
künstlerisch intendierten Verstößen, Irregularitäten und 
Abweichungen von syntaktischen, harmonischen, forma- 
len, rhythmischen und gattungsspezifischen Normen und 
Schemata: 


Th. W: Adorno, Ad vocem Hindemith 1 [1922], in: Irmproniptus 
(Ffm. 1968): In... der ‚Kammermusik Nr. 1' (op. 24) ist 
ebenfalls das Sonatenprinzip durchbrochen... (Gesammel- 
te Schriften XVII, Fitin. 1982, 216}; 

ders., Bela Bartóks Tanzsuite (Pult u. Takestock II, 1925}: 
Harmonisch wesentlich einfacher, als man es heute von 
Bartók erwartet, stürzt stch die Suite auf eine leicht verhöll- 
te, zuweilen quartig durchbrochene Tonalitat... (XVII, 
Fim. 1984, 279); 

ders., Uber einige Werke von Béla Bartok (Zs. für Musik XCII, 
1925): Die Homogeneität von Ich und Formen, Bartóks 
Glück und Enge, bedingt es, daß die möglichen Form- 
typen sich einschränken mit ihm. Es sind nur drei, um die 
er sich mühr; die Volksmusik. hat sie vorgezeichnet als 
deklamarorisch durchbrochene Rhapsodie, als liedhaft 
geöffnete Monodie undalsleidenschaftlich bewegten Tanz... 
(XVIII, 283): 

ders., Béla Bartéks Drittes Streichquartett {Anbruch XI, 1929): 
Das Lento am Anfang wie in der Zweiten Violinsonate und 
wie dort in „Intonationen“ geschichtet, nicht sonatenhaft 
exponiert; durch freie, geschwungene Imitatorik gleich- 
wohl vorm Zerfall bloßer improvisation geschützt; danach 
wieder und wieder das Allegro barbaro, jedoch heute im 
bloßen Bewegungsablauf durch die Autonomie der Stim- 
men durchbrochen... (XVII, 239); 

Fr. Blume, Att. Klassik, MGG VII (1958): Gerade Beetha- 
ven hat sich, viel scirker als seine jüngeren Zeitgenossen 
und Nachfolger, gegen die Klammer der regulären Peri- 
odizität gewehrt. Dal} er diese Smuktur häufig durchbro- 
chen hat, ist sicher eine der Ursachen, die seine Werke... 
für Zeitgenossen und Nachfahren so schwer verständlich 
gemacht haben. Damit hat er auch einen Grundsatz des 
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Klassischen durchbrochen: das Kunstwerk dem Hörer zum 
Mitvollzug nahezubringen (1046); 

Adorno, Richard Strauss [1964]: Das Abgezirkelte, das im 
neunzehnten Jahrhundert, in Schumanns Achctaktern zum 
zwangshaft Peniblen sich verfestigt hatte, wird durchbro- 
chen (XVI, Fim. 1978, $65). 


Eine bedeutende Rolle spielt der Begriff Durchbruch auch 
im musikphilosophischen Denken Adornos. Unter Durch- 
bruch versteht Adorno Augenblicke, in denen det 
Immanenzzusammenhang der Musik zerreißt und das 
Werk selbst — freilich vergeblich — gegen den Schein seiner 
Autonomie und Vollkommenheit rebelhert: 


Asthetische Theorie (Ffm. 1970): Der strikten Immanenz des 
Geistes der Kunstwerke widerspricht allerdings eine nicht 
minder immanente Gegentendenz: die, der Geschlossen- 
heit des eigenen Gefüges sich zu enrwinden, in sich selbst 
Zäsuren zu legen, die Totalität der Erscheinung nicht 
länger gestatten. Weil der Geist der Gebilde nicht in ıhnen 
aufgeht, zerbricht er die objektive Gestalt, durch die er sich 
konstituiert; dieser Durchbruch ist der Augenblick der 
apparition, Wäre der Geist der Kunstwerke buchstäblich 
identisch mit deren sinnlichen Momenten und ihrer Orga- 
nisation, so wäre er nichts als Inbegriff der Erscheinung: die 
Absage daran ist die Schwelle gegen den ästhetischen 
Idealismus (VII, Fim. 1970, 137). 


Durchbruch bedeutet für Adorno eine Formkategorie 
bzw, eine Idee, wie er sic bei A. Schönberg, aber vor allem 
in den Signalpartien in der Symphonik G. Mahlers becb- 
achtet: 


Philosophie d. neuen Musik (Tübingen 1949): Das eigentlich 
umstürzende Moment an ihm [sc. Schönberg] ist der 
Funktionswechsel des musikalischen Ausdrucks. Es sind 
mcht Leidenschaften mehr fingiert, sondern im Medium 
der Musik unverstellt leibhafte Regungen des Unbewuß- 
ten, Schocks, Traumata registriert. Sie greifen die Tabus 
der Form an, weil diese solche Regungen ihrer Zensur 
unterwerfen, sie rationalisieren und sie in Bilder transpo- 
nieren. Schönbergs formale Innovationen waren der An- 
derung des Ausdrucksgehalts verschwistert. Sie dienen 
dem Durchbruch von dessen Wirklichkeit. Die ersten 
aconalen Werke sind Protokolle im Sinn von psychoana- 
lytischen Traumprotokollen. Kandinsky hat in der frühe- 
sten Buchpublikation über Schönberg dessen Gemälde 
„Gehirnakte” genannt. Die Narben jener Revolution des 
Ausdrucks aber sind die Kleckse, die auf den Bildern so gut 
wie in der Musik als Boten des Es gegen den komposito- 
tischen Willen sich festsetzen, die Oberfliche verstören 
und von der nachträglichen Korrektur so wenig wegzuwi- 
schen sind wie Blutspuren im Märchen. Das reale Leid hat 
sie im Kunstwerk zurückgelassen zum Zeichen, daß es 
dessen Autonomie nicht langer anerkennt. Ihre Hetero- 
nomie fordert den selbstgenügsamen Schein der Musik 
heraus (XII, Fim. 1975, 44 É); 

Mahler. Eine nus. Physiognomik (Fim. 1960): Aber jene 
primare kunstfeindliche Erfahrung Mahlers bedarf der 
Kunst, um sich zu manifestieren, und muß sie steigern um 
ihrer eigenen Verbindlichkeit willen. Denn das Bild, das 
dem Durchbruch sich entgegenstreckt, bleibt versehrt, 
weil er in der Welt ausblieb wie der Messias. Ihn musika- 
lisch realisieren heißt zugleich, sein reales MiBlingen be- 
zeugen, Wesentlich ist es der Musik, sich zu überfordern. 
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Sie errettet die Utopie in ihrem Niemandsland. Was die 
lmmanenz der Gesellschaft versperrt, kann der Immanenz 
der Form nicht glücken, die jener abgeborgt ist. Beides 
wollte der Durchbruch sprengen. In die Verstrickung, 
welche Musik durchschneiden will, ist sie als Kunst selber 
verstrickt und befördert ste durch ihre Teilhabe am Schein. 
Musik als Kunst wird schuldig an ihrer Wahrheit; nicht 
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weniger jedoch, wenn sie, wider Kunst sich verfehlend, 
ihren eigenen Begriff negiert. Fortschreitend versuchen 
Mahlers Symphonien, diesem Schicksal sich zu entwinden 
(XIII, Fim. 1971, 144). 
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Durchführen, Durchführung 


Jemanden oder etwas durch einen Ort bzw. Raum (hin- 
durch-) führen; in übertragenem Sinn: ein Unternehmen, 
eine Sache zustande oder zu Ende bringen, ausführen; 
einen Plan, ein Vorhaben, einen Vorsatz konsequent ein- 
halten, vollenden und verwirklichen. 


I. Seit dem frühen 18, Jh. (Mattheson 1713) bezeichnet das 
Verb durchführen sowie sein zugehöriges Substantiv 
Durchführung in einem allgemeinen Sinn Das VERFAHREN, 
EIN THEMA IM VERLAUF EINER KOMPOS. BELZUBEHALTEN, 
(1) Dies wird in besonderer Weise bei der ,,Duncurün- 
RUNG AUF FUGEN-ART' beachtet, so daß in der Fugen- 
theorie der Terminus als Vorgang DAS JEWEILICE SUE- 
ZESSIVE ERSCHEINEN DES FUGENTHEMAS (ALS Dux ODER 
COMES) IN ALLEN STIMMEN kennzeichnet. (2) Als Bezeich- 
nung für das formale Resultat dieses Vorgangs benennt 
Durchführung einen ABSCHNITT DER FUGE, IN DEM DAS 
FUGENTHEMA EINMAL ALLE STIMMEN DURCHLAUFEN HAT. (3) 
Die eingehende Analyse vieler Fugen des 18.Jh. hat A.B. 
Marx (1838) zu der Einsicht geführt, daß die auf die erste 
Durchführung folgenden Durchführungen (und oftmals 
die erste Durchführung selbst) häufig unregelmäßig ge- 
bildet sind, d.h. daß sie entweder überzählige oder zu 
wenige Stimmeneinsitze aufweisen. Um dieses Sachver- 
halt terminologisch greifbar zu machen, differenziert Marx 
den Durchführungsbegriff in VOLLSTÄNDIGE, UNYOLLSTÄN- 
DIGE und ÜBERYVOLLSTÄNDIGE DURCHFÜHRUNGEN. 


II. Ebenfalls seit dem frühen r8. Jh. kennzeichnet das Wort 
in der Wendung „einen Choral durchführen“ (J. S. Bach 
um 1720) DAS VERFAHREN, EINE (CHORALMELODIE IN EINER 
INSTRUMENTALKOMPOS. BEIZUBEHALTEN UND ZU BEARBEI- 
TEN. 

Ifi. Seit Anfang des 19.Jh. (Koch 1802) bezeichnet durch- 
führen DAS VERFAHREN, THEMATISCH-MOTIVISCHES MaA- 
TERIAL IM VERLAUF BINER KOMPOS. ODER EINES MUS, ÅR- 
SCHNITTS KONSEQUENT BEIZUBEHALTEN, ZU BEARBEITEN UND 
ZU MODIFIZIEREN. (1) Da dieses Verfahren insbes. in der 
Theorie der Sonatensatzform hauptsächlich auf den An- 
fang des ,,zweyten Theils'! (gemäß der zweiteiligen Aut- 
fassung) bezogen wird, kann ungefähr von der Jahrhun- 
dertinitte an Durchführung zur Bezeichnung des MITT- 
LEREN TEUS DER SONATENSATZFORM (dreiteilige Auffas- 
sung) werden. (2) Der Terminus Durchführung in der So- 
natensatztheorie ist reich an meist UNTEREINANDER ABHÄN- 
GIGEN BEGRIFFLICHEN INHALTEN UND BEGLEITYORSTELLUN- 
GEN, die vor allem die formale Funktion, die harmonische 
Realisation und den ästhetischen Sinn des Durchführungs- 
teils reflektieren, Sie betreffen im einzelnen: (a) die Funk- 
tion der ÜBERLHTUNG zur Reprise, (b) insbes. die Mög- 
lichkeit, mittels einer KONTRASTIERENDEN AUSGESTALTUNG 
DEN WIEDEREINTRITT DES HAUPTTHEMAS AUF DER TONIKA 
WIRKUNGSVOLL VORZUBEREITEN, (c) die kompos. Verfah- 
rensweisen der MODULATION IN ENTFERNTE TONARTEN 
und (d) der — THEMATISCH-MOTIVISCHEN ARBEIT, (c) 
ästhetisch betrachtet das DRAMATISCHE MOMENT und die 
SPANNUNG, (f) den DYNAMISCHEN CHARAKTER, (g) den 
Aspekt von FREIHEIT DER PHANTASIE UND ENTFALTUNG, der 
häufig als ihr SUBJEKTIV-PSYCHOLOGISCHES MOMENT auf- 
gefaßt wird, sowie (h) die idealistische Forderung nach 
Emmerr 1N DER MANNIGPALTIGKEIT, in deren Folge die 
Durchführung als die zentrale Funktionsstelle eines DIA- 
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LEKTISCHEN PROZESSES verstanden wird. (3) Meist aus dem 
Blickwinkel einer poetisierenden Gehaltsästhetik heraus, 
die einen Primat der thematischen Erfindung gegenüber 
der kompos, Ausarbeitung postuliert, kommt es seit den 
dreißiger Jahren des 19.Jh. auch zur Ausbildung eines 
NEGATIVEN BEGRIFFS DES „DURCHFÜHRENS". Das insbes. 
im Mittelteil des Sonatensatzes angewandte lehrbuch- 
mäßige Prinzip der Themenverarbeitung wird hierbei als 
ein akademisch-leeres „Auszerren und Ausknutschen“ 
(Schumann 1831) und als „bloße Durchfuhr“ (Hanslick 
1854) thematischer Substanz getadelt. 


IV. In der dtsch. Musikgeschichtsschreibimg des zo Jh. bil- 
det sich ein EMPHATISCHER DURCHFÜHRUNGSBEGRIFF her- 
aus, der paradigmatisch für alles einstehen soll, was eine 
autonomistische Auffassung von der Musik als den satz- 
technischen und formalen ,,Fortschritt" einer auf die 
Kompositionsweise Schönbergs und seiner Schule hin 
interpretierten geschichtlichen Entwicklung des Tonsatzes 
im Sinne einer integralen Organisation versteht. 


Quellen-Verzeichnis 
(die hier genannten Schriften werden im folgenden nur mit 
Autor und Jahr angeftihre) 


J. MATTHESON, Das New-Eröffaste Orchestre, Hbg 1713; DERS, Der 
vollkommene Capeilmeister, Hbg 1739; J. S. BACH, Titel des ,, Orgel- 
Büchieins'' (um 1726), Bach-Dakumente T; pers., Inventionen u, Sin- 
fonien (1723), hg. v. G. von Dadelsen, NBA V/3 (1970); J.D, HENI- 
CHEN, Der Gb. in d, Compos., Dresden 1728; J.A. SCHEDE, Compen- 
dium musices (um 1730), ed, P Benary, Lpz. 1960; DEES., Critischer 
Musikus, (Hbg 1737-40) Las *1745; LG WALTHER, Mus, Lexicon, 
Lpr. 1732; FE. W. Marreg, Abt, v. d. Fuge, 2 Bde, Bin 1753-54; 
J.ADLUNG, Anl. zu der tnus. Gelahrtheit, Erfurt 1758; G.J, VOGLER, 
Betrachtungen d. Mannheimer Tonschule, 2 Bde, Mannheim 1778-79; 
H.CHR.KocH, Versuch einer Anleitung z, Compos., 3 Tle, Lpz, u. 
Rudolstadt, 1782-93; DERS, Mus. Lexikon, Fin. r802; B.G.E.La4- 
VILLE, Comte de La C£röpe, La poétique de la musique IL, Paris (1785) 
11787; |. FR. A. FLEISCHMANN, Wie mul ein Tonstück seyn, 
um gut genannt werden zu kónnen?, AMZ 1799; LL DE MOMIGNY, 
Cours complet d'harmonie et de compos., 3 Bde, Paris 1906; A CHo- 
RON, Principes de compos. des écoles d'Italie II, Paris 1808; E. T. A. 
HOFFMANN, Rezension d. $, Symphonie v. Fr, Witt, AmZ, April 1809 
u. Rezension d. Klaviertrios op. 70 v. Beethoven, Amt, Sept. 1815 u, 
Jan./Febr, 1813, MA in: Schriften z, Musik, hg. v. Er, Schnapp, Mün- 
chen 1963, I5—23 u. 118-144; A. REICHA, Traité de mélodie, Paris 1814, 
44832; DERS., Traité de haute compos, mus, IT, Paris 1826; Fr.-H.-]. 
Casrm-Btazg, Dict. de musique moderne, Paris (£821) *1825; H, Bien- 
BACH, Uber d. verschiedene Form größerer Instrumentalstiicke a] ler Art 
vu. deren Hearb., Berliner Allg. Mus. Zeitung, 1827-28; LD. ANDERSCH, 
Mus, Wb., Bin 1829; LB Hausen, Mus. Lexicon, 2 Ide, Meißen 
11833; A. GATHT, Mus. Conversations-Lexicon, Lpz, Hbg, u. Itzehoe 
1835; A.B. Mapx, Art. Durchführung, in: G, Schilling, Encycl. d. ge- 
samrmten mas, Wiss. oder Universal-Lexicon d. Tonkunst, 2 Bde, Stutt- 
gart (Bier DERS, Die Lehre v. d. mus, Kompos., Lpz, M (1838) 41846, II 
(1842) "1842; D. SCHUMANN, Rezension d, „Symphonie fantastique'* 
v. Berlioz, INZ£M 1335; DERS., Gesammelte Schriften, hg. v. M. Krei- 
sig, ‘Lpz. 1914; G., Scaling, Lehrbuch d. allg. Musikwiss., Karlsruhe 
1840; J. Chk, LOBE, Cotnpos.-Lehre oder umfassende Theorie w. d. 
thematischen Arbeit, Weimar 1844; D. SINGER, Metaphysische Blicke 
in die Tonwelt, hg. v. G. PutLEIPS, München 1847; F. 5. GASSNER, Uni- 
versal-Lexikon d, Tonkunst, Neue Hand- Ausg. in einem Bande, Stutt- 
gart 1840; BR Pe ben, Die Grundzüge d. mus. Formen u, ihre 
Analyse, Lpz. 1852; Ta. Unte, Sinfonie u. Ouvertüre (1853), In: Mus. 
Schriften, hg. v, L. Frankenstein, Regensburg œJ. [1913]; E. HANS- 
Lick, Vor Musikalisch-Schönen, Les, 19854; 5. W. DEHN, Lehre v, 
Contrapunkt, dem Canon u, der Fuge, hg. v. B. Scholz, Bln 1859; 
B. WIDMANN, Handbüchlein d. Harmonie-, Melodie- u. Formenkchre, 
Lpz. 1361; H.BELLERMANN, Der Contrapunkt, Bln (1862) *r877; 
A. VON DOMMER, Elemente d. Musik, Lpz. 1862; DERS., Mus, Lexicon, 
Heidelberg 1865; El. MENDEL, Mus. ConversationsLexicon, Bd. II, 
Pin *1369; E. NAUMANN, Die Tonkunst in ihren Bezich zu d. 
Formen u Entwicklungsgesetzen alles Geisteslebens, Ein 1860; 
J.SramzER u. W.A. Bunnert, A Dict. of Mus, Terms, London o L 
[1876]: Fr. von HausEGGER, Die Musik als Ausdruck (1885), in: Ges. 
Schriften, bg. v. 5. vou Hausegger, Regensburg 1939. 
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Vorbemerkung zur Abgrenzung Durchführung-Ent- 
wicklung. 

Der dtsch. Terminus Durchführung im Smne von Kom- 
positionsweise und formalem Resultat des zwischen Ex- 
position und Reprise erklingenden mittleren Teils der So- 
natensatzform findet sowohl im Frz. als auch im Ital, und 
Engl. seine jeweils häufigste lexikalische Entsprechung im 
Begriff Entwicklung (frz, developpement, ital, sviluppo, 
engl. development). Im Ital, und Engl. wird hierfür zu- 
sätzlich der auch im Dtsch. des 19. Jh. gängige Ausdruck 
Ausarbeitung (Lehnübersetzung von lat, elaboratio; ital. 
elaborazione, engl. elaboration, working-out; vgl. unten 
L Exkurs) gebraucht. Während sich in den beiden ge- 
nannten roman, Sprachen und im Engl. die Theorie der 
Sonatenform von jeher mit aller Selbstverstándlichkeit des 
Entwicklungsbegrifis bedient hat (definitiv seit A. Reicha 
1814 u. 1826), konnte sich dieser im Dtsch. neben dem Ter- 
minus Durchführung nur selten behaupten. Die wichtig- 
sten Gründe hierfür, die bis hin zur bewußten Ablehnung 
des Terminus Entwicklung in diesem Zusammenhang 
reichten, lagen zum einen in einer umfassenderen Interpre- 
tation, die dieser Begriff zumal durch H. Mersmann (1926) 
und Fr. Blume (1929) erfahren hat. Zum anderen mißfiel, 
besonders aus dem Blickwinkel eines emphatischen Form- 
anspruchs heraus {A.Halm 1927 u. A. Schönberg [1948] 
1967), daß das Spezifische am Entwicklungsbegriff, näm- 
lich das Entstehen eines qualitativ Neuen, gerade in der 
Durchführung der Sonatensatzform, da sie ja an einem 
Geschehen festhält, nicht gegeben zu sein schien. 

Der Begrifi developpement kommt gleichzeitig mit den 
frühesten Erórterungen der Sonatensatzform ins Spiel. So 
beobachtet La Cépéde, der 1787 wohl als erster die Sona- 
tensatzform als dramatischen Prozeß interpretiert hat, in 
deren Verlauf „Entwicklungen, eine Art Intrige“ (des 
développemens, une espéce d'intrigue; II, 234). Während 
es La Cépéde unterlassen hat, den formalen Schauplatz 
solcher Entwicklungen näher anzugeben, sieht J.-J. de 
Momigny 1806 im „ersten Teil der zweiten Reprise“ (I, 
332), worunter er die überleitende Anfangspartie des 
zweiten, als Ganzes wiederholten Teils einer binären Form 
versteht, den Ort, an dem der ,,bon compositeur sich 
zeige im „développer tout ce que l'Harmonie a de riches- 
se, tout ce que le Contrepoint a de profondeur et enfin tout 
ce que l'art magique des transitions a d'inattendu et de ra- 
vissant"' (II, 387; vgl. Ritzel 240). 

A. Reicha nennt seit 1814 ausdrücklich die mus. Themen 
als Gegenstand der Entwicklung (— Exposition IL (2)). Zu 
Beginn des zweiten Formteils des von ihm unter dem Be- 
griff der "grande coupe binaire" rubrizierten Sonaten- 
satzes finde ein „développement des idées" ([1314] *1832, 
41) statt, aufzufassen als „Entwicklung derjenigen Ge- 
danken‘, die im ersten Teil exponiert worden sind, wie er 
1826, für die weitere frz. - und im Anschluß an ihn ital. 
und engl. - Tradition der Sonatenterminologie rich- 
tungsweisend, formuliert: 

Dans les morceaux qui sont divisés en deux parties générales, 
(comme par exemple dans les premiers morceaux d'un quatuor 
ou d'une symphonie) la première partic sert à l'exposition des 
idées, et la seconde à leur développement (236). 


Auch im Dtsch. ist der Entwicklungsbegriff in diesem Zu- 
sammenhang vereinzelt aufgegriffen worden. So bemerkt 
A. von Dommer 1862, dab im „zweiten Theil" von 
„mehrsätzigen, cyclischen oder symphonischen Formen“ 


die Themen des ersten Teils ,,zergliedert [und] zu oftmals 
umfangreichen Perioden und Periodengruppen ent- 
wickelt‘ (288) würden. Im Art. Durchführung seines Mus. 
Lexicons bezeichnet er den ,,Mittelsatz" der Sonatensatz- 
form als densatztechnischen Ort „‚thematischer Arbeit“, die 
er ihrerseits definiert als „die Kunst, ein gegebenes Motiv 
derart zu einer selbstandigen musikalischen Gestaltung zu 
entwickeln, dass diese zwar als etwas Neues dasteht, ohne 
jedoch ihren Zusammenhang mit dem ursprünglichen 
Grundstoff, aus dem sie entstanden, verkennen zu lassen" 
(783). H. Riemann interpretiert 1900 den gesamten Ver- 
lauf der Sonatensatzform als einen ,,dialektischen Prozeß 
der Entwicklung (202), deren eigentliches Zentrum die 
Durchführung sei. Während Vl Helfert 1925 in der 
Durchführung ,,eine Entwicklung im Sinne des logischen 
Zusainmenhanges mit dem ganzen Gedankenmaterial des 
ersten Teiles“ (121) sieht, gebraucht K, von Fischer 1948 
(möglicherweise in Anlehnimg an die frz. Terminologie) 
die Begriffe Durchführung und Entwicklung geradezu 
synonym, wenn et zunächst schreibt: ,,... die Reprise ist 
Ziel der Durchführung" (191) und. wenige Seiten später 
parallel hierzu: ,,die Reprise ist Ziel der Entwicklung" 


(209). 

Doch stellen die zit. Formulierungen im Dtsch. Ausnah- 
men dar, Einer der Gründe hierfür muß wohl darin ge- 
sehen werden, daB der Entwicklungsbegriff in der dtsch. 
musiktheor. Literatur zunehmend als ein eigenständiger 
reflektiert worden ist. Hierbei sind zwar häufig Bezüge 
zu der in der Durchführung der Sonatensatzform ange- 
wendeten Kompositionsweise hergestellt, der Terminus 
Entwicklung selbst ist jedoch als Formtypus bzw. Prinzip 
mus. Gestaltung sehr viel weiter als der der Durchführung 
gefaßt worden. 

Aus dem Bedürfnis heraus, für die Musik vor und nach 
dem Stilwandel um 1730 stilistische Unterscheidungs- 
kriterien übergeordneter Art — nach dem kunsthistori- 
schen Vorbild H. Wölftlins (Renaissance: linear - Barock: 
malerisch) — zu konzipieren, prägte W. Fischer 1915 die 
strukturtypolopische Dichotomie Fortspinnungstypus — 
Liedtypus. Diese erfuhr durch E. Kurth 1917 alsbald eine 
Modifikation, indem er als vorherrschende formale Prin- 
zipien der Kompositionsweise LS Bachs im Gegensatz 
zu der der Wiener Klassik das gegensätzliche Begrifispaar 
Fortspionungstechnik — klass. Motivtechnik einführte, 
H. Mersmann sodann, seinerseits mit Blick auf die unter- 
schiedlichen Formungsprinzipien der mus. 

pládierte 1926 für die Dichotomie Ablaufs- und Entwick, 
lungsform. Während nach seinem Verständnis in den Ab- 
laufsformen die Teile „einander in geschlossenen geglieder- 
ten, symmetrischen Formen" folgen, die „gegen einander 
abgegrenzt, oft abgeriegelt sind" und die ,,die zwischen 
ihnen bestehenden Gegensätze... bis ins Absolute stei- 
gern“ können, sind die Entwicklungsformen ,,offen, ihre 
Teile wachsen aus- und ineinander, die Grenzen zwischen 
ihnen verschwimmen... Auch in der Ordnung der For- 
men wirkt der gleiche Gegensatz sich aus. Suite, Lied, 
Tänze, Rondo sind Ablaufsformen; Präludium, Fuge, 
Sonate sind Entwicklungsformen" (96£.) (Die von Mers- 
mann überdies unternommene, terminologisch wenig 
glückliche Unterscheidung zwischen den Begriffen Ent- 
wicklung und Evolution sei hier nur am Rande erwáhnt.) 
In seinem vieldiskutierten Aufsatz Forispinnung und Ent- 
wickiung definiert Fr. Blume 1929 Entwicklung schließlich 
als „ein Verfahren der allmählichen Umbildung cines Aus- 
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gangsgliedes zu weiteren ihm substanzver wandten und auf 
es bezogenen Gliedern, ein Auseinander von Motiven, die 
eine Kette innerer Zusammenhänge bilden“ (58), und gibt 
zu bedenken, ob nicht, von seiner Bestimmung der Be- 
griffe Fortspinnung und Entwicklung ausgehend, „die 
Frage nach den Formbestandteilen im Großen, die Unter- 
scheidung der üblichen Formbegriffe Thema, Exposition, 
Durchführung, Reprise, Coda usw. erneut zu prüfen‘ (70) 
ware, 

Neben diesen Versuchen, den Entwicklungsbegriff um- 
fassend für eines von zwei grundlegenden Prinzipien mus. 
Gestaltung verfügbar zu machen, war es vor allem das für 
diesen Begriff spezifisch inhaltliche Moment des ‚allmäh- 
lichen Entstehens eines (zumeist irreversiblen) Neuen‘, das 
es — gerade aus der Sicht eines eben dieses „generative" 
Moment apologisierenden Formbewußtseins — verbot, in 
der Durchführung, zumal der klass. Sonatensatzform, 
eine Entwicklung zu sehen, So moniert z.B. Halm 1927 
den von ihm offenbar häufig beobachteten Sprachge- 
brauch, die Eignung eines Themas für die thematische 
Arbeit der Sonatendurchführung als dessen „Entwick- 
lungs'-Móglichkeit zu betrachten, nicht nur von der Sa- 
che her als „‚respektlose Gesinnung“ gegenüber der Indi- 
vidualität und gestalchaften Geschlossenheit des Themas, 
sondern auch terminologisch als „gerade hierfür ganz 
schlecht" geeignet (157). A.Schónberg geht in seinen 
Fundamenials of Mus. Compos. sogar so weit, den im Engl. 
allgemein gebräuchlichen Terminus development als 
„falsche Bezeichnung‘ abzulehnen, da sie „Keimen und 
Wachstum" suggeriere, was in Sonatendurchführungen 
selten vorkomme: 

The customary term ‚development‘, for this section, is a mis- 
nomer. It suggests germination and growth which rarely occur. 
The thematic elaboration and modulatory ‚working out‘ 
(Durchfährung) produce some variation, and place the musical 
elements in different contexts, but seldom lead to the ,develop- 
nent? of anything new (200, Anm. r), 

Im weiteren Verlauf seiner Schrift zieht Schönberg hier- 
aus die terminologische Konsequenz und gebraucht ent- 
weder die Bezeichnung elaboration oder das dtsch. Wort 
Durchführung (vgl. hierzu auch auf S. ter die Anm, des 
Hg. Strang). 

Aus dem Dargestellten wird deutlich, daß, trotz vielfacher 
Annäherung und Überlagerung der Termini Durchfüh- 
rung und Entwicklung, es geboten erscheint, den Begriff 
Entwicklung und sein Wortfeld einer selbständigen be- 
griffsgeschichtlichen Betrachtung vorzubehalten. Er wird 
deshalb im folgenden nicht weiter erórtert. 

Lit: H, RIEMANN, Die Elemente d. mus. Aesthetik, Bln u. Stuttgart 
o.]. 11900]; W.Fiscamn, Zur Entstehungsgesch, d. Wiener klass, Stils, 
StMw III (1915); E. KURTH, Grundlagen d. linearen. Kontrapunkts, 
Bern 1917: VL.HmgLrERT, Zur Entwicklungsgesch. d. Sonatenform, 
AfMw VIE (1925); Fl. MERSMANM, Angewandte Musikasthetik, Bin 
I926; A. HAM. Beethoven, Bin 1927; Fe. BLUME, Fortspinnung u. 
Entwicklung. Ein Beitrag z. mus. Begriffsbildung, [DP X XXVI (1929); 
E. von Fischer, Die Beziehungen von Form u. Motiv in Beethovens 
Instrumentalwerken, Straßburg u, Zürich 1948; A.ScuHtinperc, Fun- 
damentals of Mus. Compos, (entstanden seit 1937; dtsch. Ms. 1948), ed. 
G. Strang (mit L, Stein), London 1957. 

I. Seit dem frühen 18.Jh. bezeichnen das Verb durch- 
führen sowie sein zugehöriges Substantiv Durchführung 
in einem allgemeinen Sinn pas VERFAHREN, EIN THEMA IM 
VERLAUF EINER KOMPOS. BEIZUBEHALTEN. Dieser musik- 
spezifische Gebrauch von durchführen scheint unmittelbar 
an die im allgemeinen Sprachgebrauch bis heute übliche 
übertragene Bedeutung des Wortes im Sinne einer ‚kon- 
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sequenten Verfolgung und Ausführung einer Sache, eines 
Vorsatzes oder eines Gedankens' anzuschließen. 

Es mag hier von Interesse sein, wie im Umfeld des Aus- 
drucks ‚durchführen‘ dessen Grundverb ‚führen‘ in seiner 
unmittelbaren umgangssprachlichen Vielfalt zur Beschrei- 
bung mus. Sachverhalte verwendet wird. So benutzt es 
z.B. LG Walther um 1708 im Sinne von ‚festhalten oder 
‚leiten‘, bezogen auf Fuge, Harmonie, Choral, Thema: 
Fuga (à fugando) ist ein künstl. Gesang, da eine Stimme die andere 
jaget. Die lJtaliáner nennen sie ein Ricercare, quod significa in- 
pestigare, quaerere, et exquirere, mit Fleiß erforschen und nach- 
suchen, Dieweil in fractirung einer guten fuga mit sonderbahrem 
Fleiß und Nachdencken aus allen Winckeln zusammen gesuchet 
werden muß, wie und auf mancherley Art dieselbe in einander 
gefüget, geflochten, dupliret, per modum rectum und cortrarium, 
ordentlich künstlich und anmuthig gesetzet, und biG zum Ende 
hinaus geführet werden könne (47); 

Kann demnach Clausula primaria meistentheils in principio et fine 
gebrauchet werden; in principio, damit nicht allein die Harmonie 
beständig in ihren Modo geführer, sondern auch in fine gehöret 
und gesehen werde, cujus toni der Gesang sey (163); 

Eine Stimme, entweder der Discant, Alt, Tenor oder Bass führer 
den Choral, die übrg. cerfiren und coloriren, oder wenn es Instru- 
menta sind, können sie geschleifftes machen (183); 

Bey dem themate consideriret man, in was für einem Modo daßelbe 
aufs natürlichste könne geführet werden; wenn man hierinne 
einig, alsdenn führer man solches so lange, bil sich bequeme 
Gelegenheit eräugnet, daß die andere Stimme als der Comes ein- 
treten kann (185); 

Ähnlich wie bei führen ist das vokabulare Einfließen des 
Wortes durchführen in den musiktheor. Kontext für sein 
frühes Auftreten charakteristisch. So kann J. Mattheson 
1713 möglicherweise als einer der ersten das Wort durch- 
führen musikspezifisch verwenden, ohne es näher be- 
stimmen zu müssen: 

II, IV, $ 4: Eine regulaire Fuge ist eigentlich / die cine Quinte hü- 
her oder ein Quarie niedriger transponirte Wiederhohlung eines 
gewissen Themafis, so man sich vorgenommen / mit 2. 3. oder 
mehr Stimmen durchzuführen | allwo eine Stimme nach der 
andern / bald in demselben Thon / bald in einem andern / eben 
dasselbe Thema, oder denselben Satz anhebet und nachsinget / 
welches die erste Stimme vorgesu / oder vorgespielet hat 
^. (142; J.A.Scheibe bezieht sich [1737-40] "1745 auf diesen 
Passus und zitiert ihn fast wörtlich). 

An anderer Stelle des Buches bringt Mattheson die Bedeu- 
tung des konsequenten Verfolgens einer Sache oder eines 
Vorsatzes, die den übertragenen Sinn des Wortes kenn- 
zeichnet, zum Ausdruck. Er führt aus, die Stimmen einer 
„regulairen Fuge" müßten „eine nach der andern / das 
Thema stricté durchführen“ (144). Das Verb durchführen 
wird von Mattheson in diesen beiden frühen Belegen auf 
das satztechnische Verfahren der Fuge angewendet. Doch 
ist das Wort nicht allein aut die Technik der Fuge be- 
schränkt. Auch in anderen Gattungen, in denen ein Thema 
beibehalten und modifiziert wird, bezeichnet es dieses 
kompos. Verfahren. J.S.Bach benützt es 1723 i der 
Auffrichtigen Anleitung zu den Inventionen und Sinfonien für 
Klavier: 

Wormit denen Liebhabern des Clavires, besonders aber denen 
Lehrbegierigen, eine deütliche Art gezeiget wird, ... mit dreyen 
obligaten Partien richtig und wohl zu verfahren, anbey auch zu- 
gleich gute invertiones nicht alleine zu bekommen, sondern auch 
selbige wohl durchzuführen, am allermeisten aber eine ran- 
table Art im Spielen zu erlangen, und einen starcken Vorschmack 
von der Composition zu überkommen (zit. nach NBA Vin: 
Inventionen s. Sinfonien, hg. v. G, von Dadelsen). 

+ 


Durchführen, Durchführung 


Exkurs: Es ist mehrfach bemerkt worden (z.B. Spitta I, 666 u. 
Keller £950, 110), daß Bach in dieser Erläuterung sich auf die 
bis ins 18. Jh. hinein lebendig gebliebene Lehre yon der Stufen- 
folge beim Verfertigen einer Rede (Cicero, Quintilian) bezieht. 
Sachlich ist dies nicht von der Hand zu weisen: das Bekommen 
der inventiones beträfe demnach die erste Stufe, die inventio, das 
Durchführen derselben die zweite Stufe, die (dispositio, collo- 
catio und) claboratio, die cantable Art im Spielen schließlich die 
dritte Stufe, die (decoratio und) executivo. Begreift man unter 
inventio speziell das , zum Dur oder Variiecen bestimni- 
te Soggetto oder Thema" (Eggebrecht 1967), so würde der Be- 
griff des Durchführens das ,Anordnen und Ausarbeiten des 
Themas im Verlauf der Kompos. umfassen. Terminologisch je- 
doch sollte aus der Möglichkeit dieser Zuordnung nicht der 
Schluß gezogen werden, bei dem Ausdruck Durchführung 
handle es sich wm eine dtsch. Übersetzung oder unmittelbare 
Entsprechung von rhet. Begriffen wie elaboratio (cf. Art. 
Durchführung im Sachtcil des RiemannL e D Andraschke), 
dispositio oder collocatio (Spitta und Keller [wohl in Anleh- 
nung an Spitta] setzen collocatio = Durchführung). Diese drei 
Termini fanden vielmehr ihre desch. Entsprechungen in den 
Termini Ausarbeitung, Anlage und Anordnung. 

Die dtsch, Lehnübersetzung des lat. rhet. Terminus elaboratio 
lautet unmißverständlich Ausarbeitung. So führt z.B. J. Matthe- 
son 1713 über die sukzessiven Entstehungsstufen des Musikwerks 
aus: 

Es gehören sonst zu einer Composition dreyerley: Inventio, (Die 
Erfindung) Elaboratio, (Die Ausarbeitung} Executio, (die Aus- 
führung oder Aufführung) welches eine ziemliche nahe Ver- 
wandschafft mit der Oratarie oder Rhetorique (Rede-Kunst) an 
den Tag leget; Die beyden letzten Stücke können erlernet wer- 
den: zum ersten hat sich noch kein tüchtiger Maite, wohl aber / 
mit permission zu sagen / diebische Schüler finden wollen... 
(104). 

In diesem Sinne formuliert ebenfalls das WaltherL 1732: 
Elabvratie (lat.) die Ausarbeitung einer Composition (223b). 


Auch J. A.Scheibe stellt ([1737-40] *1745) der Erfindung des 
Themas die Ausarbeitung der Kompos. gegenüber: 

In allen musikalischen Stücken ist cin Hauptsatz nöthig, woraus 
die ganze Folge desselben unumgänglich entstehen muß. Das 
übrige ist meistentheils nur allein die Ausarbeitung, und gehöret 
zur Schreibart (82). 

Im Vallkommenen Capellmeister (1730) verwendet Mattheson die 
Verben durchführen und ausführen gleichzeitig: 

Was einfache Fugen sind, ist leicht zu ermessen, nehmlich: 
wenn nur ein Subjecim, cin Haupt-Satz, ein Thema, ohne Ver- 
kehrung, oder andere Kunstgriffe, regelmäßig im Wieder- 
schlage durch- und ausgeführet wird... (3657). 

Zwat erlaubt gerade der zuletzt zit. Beleg eine sinngleiche Inter- 
pretation der beiden Wörter — bei Matthesons Formulierung 
würde es sich dann um die rhet. Figur des kopulativen Syndetons 
(vergleichbar mit: er rief und sprach) handeln. Tatsächlich je- 
doch läßt sich häufig eine deutliche Differenz im Gebrauch der 
beiden Ausdrücke beobachten: , durchgeführt" wird cin ,,Sub- 
jectum, ein Haupt-Satz, ein Thema", während eine „Compo- 
sition’, „ein Stück" ,, ausgeführt" wird. Immer wieder unter- 
nommene Gleichsetzungen wie elaboretio = Durchführung und 
collocatio = Durchführung treffen den terminologischen Sachver- 
halt demnach nicht präzise, 


LD. Heinichen gebraucht 1728 das Wort durchführen im 
gleichen Sinne wie Bach zur Bezeichnung eines kompos. 
Verfahrens, bei dem cin thema, eine inventio beibehalten 
wird: 

Es ist aber ein Accompagnist sonst nicht verbunden, den Sitz von 
dergleichen durchgeführten Themafibus, Inventionibus, oder 
Variationibus eines Componisten, zu errathen, und mit Nach- 
ahmung derselben, denen dazu gewidmeten Stimmen in das 
Handwerk zu fallen (516). 
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Gegenüber den zit. Formulierungen Bachs und Heini- 
chens bringt J. A. Scheibe um 1730 einen terminologisch 
leicht modifizierten Wortgebrauch. Möglicherweise in 
pädagogisch verdeutlichender Absicht lehnt er sich an die 
konkrete, räumliche Bedeutung des Wortes an, wenn er 
schreibt, man solle ein ‘Thema „durch das ganze Stück... 
durchführen“. Die Hinzufügung des Wortes „gleichsam“ 
könnte darauf hinweisen, daß Scheibe möglicherweise sich 
der Differenz bewußt geworden ist, die seine (obschon 
vielleicht anschaulichere) Wortverwendung zu der bei 
Mattheson, Bach und Heinichen belegten, die sich ja an 
den übertragenen Wortsinn von durchführen anlehnen, 
aufweist: 

Jedwedes musicalisches Stück muß einen Zusammenhang haben; 
Dieser Zusammenhang kan nun nicmahls anders geschehen, als 
wenn die Melodien richtig eine aus der andern fließen, alle aber 
insgesamt aus den zu Anfang der Piece gebrauchten Saze. Diesen 
Saz nun der vorangeht, suchet man also mit neuen diesen Saze 
gleich fürmigen Melodien durch das ganze Stück, es sey nun 
was es wolle, gleichsam durchzuführen und zu imitiren (42 E). 


Aber auch Heinichen scheint den soeben zit. terminologi- 
schen Gebrauch zu kennen: 1228 polemisiert er gegen die 
von ihm als zopfig emptundene kontrapunktische Kom- 
positionsweise, indem er anstelle des Ausdrucks durchfiih- 
ren das Wort ,,durchpeitschen“ verwendet. Den Hinter- 
grund zu dieser Formulierung bildet die vokabulare 
Grundbedeutung des Wortes im Sinne von „einen Men- 
schen oder ein Tier durch einen Ort führen‘: 


Denn hat er [sc, ein Contrapynctiste] von wenigem Gout und 
Invention einmahl ein Stück von einem Themate, oder ein 
bißgen Invention in duodez erwischet, so peitschet er solches nach 
allen gewöhnlichen transpositionibus und alltäglichen Verkeh- 
rungen durch; das heifet alsdenn gelehrt, und der Mann hat 
Fereules-Thaten gethan (8). 


(1) Das Verfahren, ein Thema im Verlauf einer Kompos. 
beizubehalten, wird in besonderer Weise bei der 
,DumcurÜHRUNG AUP FuGEN-ART" beachtet, bei der 
Übertragung des Thema's (oder, in Fugen mit zwei und 
mehr Subjecten, der Themata, die gegen einander erschei- 
nen) aus einer Stimme in die andere“ (Marx 1835, 522). 
So bezeichnet in der Fugentheorie der Terminus durch- 
führen als Vorgang DAS JEWEILIGE SUKZESSIVE ERSCHEINEN 
DES FUGENTHEMAS (ars Dux ODER COMES) IN ALLEN 
STIMMEN. In diesem Sinne können schon die oben zit, Be- 
lege aus J. Matthesons Neu-Eröffnetem Orchestre von 1713 
interpretiert werden, in deren einem die Rede davon ist, 
in einer „‚regulairen Fuge" würden „die Stimmen eine nach 
der andern das Thema stricté durchführen“ (144). Daß da- 
mut das „jeweilige sukzessive Erscheinen des Fugenthemas 
in allen Stimmen": gemeint ist, geht aus einer Textstelle 
des Vollkommenen Capellmeisters (1739) hervor, in der 
Mattheson die in Frage stehenden satztechnischen Vor- 
ginge bereits, wie auch später üblich, durchzählt: 

Je näher sich... bey der zwoten oder dritten Durchführung, die 
Stimmen, so zu reden, auf den Fersen folgen, oder gar ins Ge- 
häge kommen [gemeint ist die Engführung]..., je angenehmer 
wird ein solcher Wechsel-Gesang [= Fuge] zu hören seyn (388). 
Während in Matthesons Ausdrucksweise in der Fuge ,,die 
Stimmen... das Thema durchführen" [sc. durch einen 
ganzen Satz], formuliert J. A. Scheibe (1737-40) *1745, 
der ,,Hauptsatz" werde „durch alle Stimmen zeführt“: 
Schen wir nun erstlich auf den Zusammenhang und auf die Har- 
monie der Sätze: so wird die erste Anmerkung den Verfolg der 
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RepercuBion [d.i. die Einsatzfolee der Stimmen], oder des 
Wiederschlages betreffen. Wenn der Hauptsatz [Dux], vermöge 
des Gefährten [Comes], durch alle Stimmen geführet ist: so soll 
derselbe in einer Stimme, in der er närnlich zuletzt nicht gewesen, 
wieder erscheinen, und zwar ohne einen neueingerückten Zwi- 
schensatz [es wird hier das Phänomen einer ‚übervollständigen 
Durchführung‘, s. unten (2) (c), beschrieben] (456; an anderer 
Stelle formuliert Scheibe auch: „durch alle Stimmen gebracht" 
[46s)). 


Fs handelt sich hierbei ebenfalls um den beobachteten 
terminologischen Unterschied: die aktivische Formulie- 
rung Matthesons lehnt sich an die Gbertragene, die passi- 
vische Scheibes an die konkrete Bedeutung des Verbs 
durchführen an, Es ist für den weiteren Gebrauch des Be- 
grifs im Hinblick auf die Fugentechnik bezeichnend, daß 
dieser sich fast durchweg an der konkreten, d. i. anschau- 
licheren Wortbedeutung orientiert. 

Koch bemerkt 1802, daß von den von ihm beschriebenen 
beiden Bedeutungen des Wortes Durchführung die auf 
die Fuge angewendete die gebräuchlichere sei. Auch die 
diesbezüglich unternommene Definition erweist sich als 
sehr präzise und geschichtswirksam: 


Art. Durchführung: Unter diesem Ausdrucke, der arn gewöhn- 
lichsten bey der Fuge gebräuchlich ist, verstehet man die jedes- 
malige Nachahmung des Hauptsatzes der Fuge in allen vorhan- 
denen Stimmen (1506; z. T. wörtlich übernommen in die Lexika 
von Andersch 1829, 148, Häuser (1828) 71833, I, 128 und Gathy 
1835, 106b. 


Im GathyL findet sich 1835 auch die etwas pleonastische 
Ausdrucksweise, in der Fuge werde „der Hauptsatz 
durch alle Stimmen durchgeführt“ (1482). Die Dopplung 
des Wortes durch dient zur Verstärkung und Verdeut- 
lichung der Formulierung. Sie wird in der Folge häufig 
verwendet: z.B. Marx II (1838) 41856: „die Durchfüh- 
rung“ des „Themas durch die Stimmen“ (235) und Ratz 
(1968) "1973: „das unveränderte Hindurchführen des 
Themas durch die verschiedenen Stimmen" (80). 

Häufig finden sich in bündigen Definitionen der Fugen- 
form die Begriffe Thema (bzw. Hauptsatz) und Durchfüh- 
rung in einer Dichotomie Material-Verarbeitungsweise 
gegenübergestellt: 

Marx II (1838) 11856: Sie [sc. die Fugenform] soll ein Thema 
enthalten und dieses Thema durchführen (2335); 

DomunerL 1865, Art. Thematische Arbeit: ... Fine absolut the- 
matische Form ist die strenge Fuge, welche nur aus dem Haupt- 
satze und der Durchführung desselben besteht, oder aus dem 
Haupt- und Gegensatze entwickelt wird (849). 


Vereinzelt finden sich für Durchführung im Sinne von ,sukzes- 
sivem Erscheinen des Fugenthemas (als Dux oder Comes) in 
allen Stimmen‘ synonyme Ausdrücke. Sowohl im 18. als auch 
im 19.Jh. trifft man manchmal auf das Wort ‚Ausführung‘: 
Scheibe (1737-40) *1745: ,, Ausführung eines Hauptsatzes durch 
alle Stimmen“ (670); GathyL 1835 bezeichnet die „Ausfüh- 
rung“ als einen der festen Bestandteile der Fugenkompos. (1482). 
J.-J. de Momigny gebraucht 1806 singulir den Begriff ,R.évolu- 
tion du sujet’: ,, J'appelle Révelution da Sujet, le cercle ov l'inter- 
valle qu'il parcourt avant de se répéter dans la méme partie" 
(II, $20}. 


(2) Als Bezeichnung für das formale Resultat dieses Vor- 
gangs benennt Durchführung einen ABSCHNITT DER FUGE, 
IN DEM DAS FUGENTHEMA (ALS Dux ODER COMES) EINMAL 
ALLE STIMMEN DURCHLAUFEN HAT. In der Regel sind die 
Durchführungen einer Fuge durch Zwischenspiele ge- 
trennt (> Episode V. (1)). Es ist oft nur anhand kleiner 
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Unterschiede der Formulierungen zu entscheiden, ob ein 
Autor mit dem Fachwort den Vorgang oder das formale 
Resultat des Vorgangs im Sinn hat. So bezeichnet z.B. 
Mattheson 1739 in der oben zit. Textstelle mit der Wen- 
dung „bey der zwoten oder dritten Durchführung" (388) 
den Vorgang, während Fr. W. Marpurg 1753, der „in 
der ersten Durchführung des Themas" (I, 70) formuliert, 
offenbar den mus. Abschnitt meint. Weitaus die Mehr- 
zahl der Belege aus dem 18.]h. bezeichnen freilich noch 
den Vorgang des Durchführens. 1802 ist bei Koch noch 
das Wort Durchführung in diesem Sinne belegt: 

Die folgende erste Durchführung eines Fugensatzes durch die 
vier gewöhnlichen Hauptstimmen soll uns Gelegenheit geben, 
die wesentlichen Stücke einer Fuge näher zu betrachten (598). 
Erst bei Marx freilich findet sich 133 5 eine unmißverständ- 
liche definitionsartige Wendung, in der ausdrücklich vom 
„Abschnitt einer Fuge die Rede ist: 

Art. Durchführung: ... Besonders wird aber der Ausdruck zur 
Bezeichnung des Abschnitts einer Fuge gebraucht, in welchem 
das Thema ein mal durch die Stimmen geführt worden ist (522). 


An einer anderen Stelle desselben Art. wird die Durch- 
führung als cin ,,Hauptabschnitt" (ibid.) bezeichnet; Marx 
II (1338) 44856 spricht von einem „Satz“ der Fuge (239), 
das DommerL 1865 von einer der ,,drei großen Combina- 
tionsgruppen von Führer und Gefährten“ (336). 

Andere Begriffserklárungen sind so angelegt, daß sie be- 
nennen, wo der als Durchführung angesprochene Ab- 
schnitt endigt: 

Schilling 1840: Ist das Thema alle an der Fuge theilnehmende 
Stimmen durchgegangen, so ist eine sogenannte Durchfüh- 
rung vollendet (590); 

Leichtentritt (1911) ?1920: Haben alle drei Stimmen [sc. zu 
Beginn einer dreistimmigen Fuge] das Thema gebracht, so ist 
die erste Durchführung... erledigt (73). 


Da die Fugentheorie seit der ersten Hälfte des 19. Jh. zu- 
schends stagniert und gewissermaßen „historisch“ wird, 
ist auch der Begriff der Fugs selbst nicht mehr geändert 
worden. Eine Definition in einer zeitgenössischen Formen- 
lehre ist mehr oder weniger gleichlautend geblieben: 
H.Erpf 1967: Die Durchführung der Fuge ist... ein. Abschnitt, 
Z wé das Fugenthema „durch die Stimmen geführt” wird 
88). 

Offenbar im Anschluß an die die formale Diskussion des 
I9.]h. beherrschende Sonatensatztheorie (vgl. IIl. (1)) 
interpretiert P. Singer 1847 cine von ihm als ideal ange- 
sehene Fugenform als dreiteilig: 

Da die Fuge nicht bloß eine mit gesetzlichen Anfängen abge- 
faßte, sondern wohl ausgeführte — und um ein geregeltes Ganzes 
zu bilden, auch gehörig geschlossene — Melodie seyn muß, so 
sind an ihr drei Hauptteile zu unterscheiden, a) die Exposition der 
gesetzlichen Anfänge, b) die Durchführung und der Schluß (192). 


Zwar hat die von Singer wohl zum erstenmal geforderte 
Dreiceiligkeit der Fugenform im 19. Jh. nicht wenige An- 
hinger gefunden, die aber daraus folgende terminologi- 
sche Konsequenz, nämlich nur den ‚mittleren Abschnitt 
der Fuge‘ als (deren) Durchführung zu bezeichnen, hat 
wenig Schule gemacht. Gleichwohl glaubt sich Erpf noch 
1967 veranlaßt, vor einer entsprechenden Auffassung war- 
nen zu müssen (vgl. Exposition IV. (5)): 

Wird noch der erste dieser drei Teile als ,, Exposition", der zweite 
als ,,modnplierende Durchführung‘ und der dritte als „Reprise“ 
bezeichnet, so ist die Verwirrung vollkommen ($7). 
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Für den im Dtsch. als eine Durchführung bezeichneten ,Ab- 
schritt der Fuge, in dem das Thema einmal alle Stimmen durch- 
laufen hat‘, ist in Frankreich seit dem frühen 19.]b. der Begriff 
répercussion" (von lat. repercussio, Zurückprallen, Wiederertö- 
nen) nachweisbar. Dieser seit dem Mittelalter in der Musik- 
theorie gebräuchliche Terminus bezeichnete unter anderem in 
der Lehre von den Kirchentönen des ve Dh, die Relation zwi- 
schen der Finalis und der Repercussa eines Modus. Von dieser 
Bedeutung ausgehend fand der Begriff Eingang in die Fugen- 
lehre, wo er seit dem frühen 18.Jh. „dasjenige intervallum" be- 
zeichnet, „welches in einer Fuge der Dux und Comes, dem 
Modo gemäß, gegen einander formiren™ (WaltherL 1732, 
5204.) und spezieller den „Process, die Folge der Stimmen zu 
ordnen“ (Scheibe um 1730, 45). Im Dtsch. nannte man diese 
„stunmordnung‘ oder „Tonordnung‘“ auch den ,, Wieder- 
schlag“: „Der Wiederschlag ist also eine Regel, die Fortfüh- 
rung des Hauptsatzes in verschiedene Stimmen zu ordnen“ 
(Scheibe [1737-40] "1745, 462). Da diese als Repercussio (ge- 
mäß den tonal bedingten Intervallen der Stimmeneinsätze) be- 
zeichnete Anordnung in der Durchführung der Fuge beachtet 
werden mußte, lag es offenbar nahe, daß man auch ein Einsatz- 
paar oder sogar die Durchführung selbst als Repercussio be- 
zeichnete. Daß diese Benennung freilich unpräzise war und so- 
mit der Klärung der formalen Verhältnisse nur abträglich sein 
konnte, ist häufig bernerkt worden. So fügt J.-J. de Momigny 
1805 seiner Definition der als ,, Revolution du Sujet‘ bezeichne- 
ten Fugendurchführung (zit.) die kritische Anmerkung hinzu: 
C'est ce que quelques-uns appellent Repercussion, mot qui 
désigne assez mal la chose dont il est ici question ($20). 

Doch während Momigny den von „einigen Autoren gebrauch- 
ten" Terminus hierfür verwirft, spricht A Choron 1808 bei der 
Analyse einer Fuge von L. Battiferri deren verschiedene Durch- 
führungsabschnitte ganz sefbstverständlich als deren ,,premiére 
répercussion™, „seconde répercussion", ... ,,sixi&me répercus- 
sion“ (42) an. 

Daran anschließend werden vereinzelt im Dtsch. mit ,Reper- 
cussio’ und ‚Wiederschlag‘ insbes. ‚die auf die erste Durch- 
führung einer Fuge folgenden weiteren Durchführungen" be~ 
nannt. S. W. Dehn schreibt hierüber etwas unscharf: 

Vom Wiederschlag. (Reperaissio). So wird das Wiederkehren 
des Thema's im weitern Verlaufe der Fuge genannt, nachdem 
die Exposition geschlossen ist (169; ähnlich unprägnant formu- 
liere noch Grabner (1924) *1946, 217). 

H. Bellermann übernimmt (1862) "1877 diesen Passus Dehns, 
modifiziert ihn jedoch gemäß seiner an der Sonatensatztheorie 
orkentierten dreiteiligen Auffassung von der Fuge. Während 
Dehn mit Repercussio bzw. Wiederschlag sinngemäß ‚die auf 
die erste Durchführung folgenden weiteren Durchführungen‘ 
bezeichnet, benennt Bellermann mit diesen Ausdrücken ledig- 
lich ‚die mittlere der drei Durchfiihriungen’: 

Durch jene drei Cadenzen auf Quinte, Terz und Tonica erhält 
jede Fuge drei Durchführungen, von denen die erste nach eini- 
gen Theoretikern [in einer Anm. verweist Bellermann lediglich 
auf Dehn] auch die Expositio der Fuge und die zweite die Re 
percussio oder der Wiederschlag genannt wird. Die dritte ist 
dann meistens cine Engführung... (294f.). 

Möglicherweise im Anschluß an den Begriff der Exposition im 
Sinne des ‚ersten Teils insbes. der Sonatensatzform! findet sich 
seit der ersten Hälfte des rg.Jh. für ‚die erste Durchführung 
einer Fuge‘ die synon. Bezeichnung ‚Exposition (— Exposition 
IV. (2)). 


(3) Die eingehende Analyse vieler Fugen des 18.]h. hat 
A.B. Marx zu der Einsicht geführt, daß die auf die erste 
Durchführung folgenden Durchführungen (und oftmals 
sogar die erste Durchführung selbst) häufig unregelmäßig 
gebildet sind, d.h. daß sie entweder überzählige oder zu 
wenige Stimmeneinsätze aufweisen. Um diesen Sachver- 
halt terminologisch greifbar zu machen, differenziert 
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Marx 1335 den Durchführungsbegriff in VOLLSTÄNDIGE, 
UNVOLISTANDIGE und ÜBERVOLLSTÄNDIGE DURCHFÜHRUN- 
GEN: 


In den meisten Fugen wird man... gewahr, daß nicht alle 
Durchführungen die volle Stimmenzahl enthalten. Man unter- 
scheidet daher 1) die vollständige Durchführung, in welcher 
das Thema durch alle Stimmen der Fuge geht, von 2) der un- 
vollständigen, in welcher dasselbe nicht von allen Stimmen, 
z.B. in einer vierstimmigen Fuge nur von drei oder zwei Stim- 
men, aufgenommen wird... Endlich muß noch 3) die über- 
vollständige Durchführung erwähnt werden. Sie findet dann 
statt, wenn nach einer vollständigen Durchführung eine, oder 
gar zwei der schon dagewesenen Stimmen noch einmal mit dem 
Thema erscheinen (522; ähnlich auch Marx [1837-47] II *1556, 
241). 


Der Extremfall einer ‚unvollständigen Durchführung‘ ist 
dann gegeben, wenn nach einem Zwischenspiel anstelle 
einer neuen Themadutchführung das Thema sur einmal 
erscheint und dies, gegenüber der vorhergegangenen 
Durchführung, in einer neuen Tonart geschieht. Die Be- 
nennung einer solchen „abgesonderten Anführung des 
Thema’s in einer einzigen Stimme" als {unvollständige) 
Durchführung bezeichnet Marx deshalb als ,,uneigent- 
lich", weil das dem Durchführungsbegriff bei der Fuge 
wesentliche Moment des sukzessiven Erscheinens des The- 
mas in allen Stimmen (oder doch zumindest in mehreren) in 
diesem Falle gerade nicht gegeben ist: 


Uneigentlich nennt man auch wohl die, durch Ausweichung 
und Zwischensätze abgesonderte Anführung des Thema’s in 
einer einzigen Stimme eine Durchführung, weil die durch 
das Thema wichtig gewordene Einführung einer neuen Tonart 
allerdings als ein erheblicher Abschnitt des Ganzen gelten kann 
(ibid.). 


Ist die vereinzelte Anführung des Themas tonartlich nicht 
von einer vorhergehenden Durchführung getrennt, so 
findet es Marx angezeigt, jene Anführung, trotz eines 
längeren dazwischengeschaleten Zwischenspiels, noch 
zu der Durchführung zuvor zu rechnen: 


Desgleichen findet sich bei den übervollständigen Durchfüh- 
rungen der überzählige Eintritt des Thema's oft durch einen 
langen Zwischensatz von dem vorherigen Theile der Durchfüh- 
rung getrennt, und man sieht sich our durch die Einheit der Ton- 
art bewogen, das abermalige Erscheinen des Thema's der vori- 
gen Durchführung zuzuzählen (ibid.). 


Der Art. Durchführung des GaßnerL 1849 schließt sich in 
der Erklärung der unvollständigen und übervollständigen 
Fugendurchführungen z.T. wörtlich an Marx 1835 an. 
Lediglich das bei Marx angesprochene formalanalytische 
Kriterium der tonartlichen Einheit hat wohl GaBner zu 
einem weitergehenden Gedanken angeregt: 

Bei den unvolistindigen sowohl, als übervollständigen Durch- 
führungen können die Grinzen bisweilen zweifelhaft 

und zwar deswegen, weil nicht alle Kennzeichen übercinstim- 
men. So könnte z.B. das Thema kurz nacheinander, aber in 
verschiedenen Tonarten eingefügt werden, und zwar nicht nach 
der gewöhnlichen Ordnung des Wiederschlags, von Tonica und 
Dominante und umgekehrt; es bliebe also die Wahl, jedes 
Thema für sich allein als einen Abschnitt, oder die ganze Reihe 
frernder ‘Tonarten mit dem darin erscheinenden Thema als eine 
einzige Durchführung zu fassen (255). 


Lit: Pr. SprrTA, 1.5. Bach, 2 Bde, Los 1873 u. 1880; H LEICHTENTRITT, 
Mus. Formenlehre, Lpz. (1911) "1920; H. Gransee, Alig. Musiklehre, 
Stuttgart (1924) '1946; H Ketter, Die Klavierwerke Bachs, Lpz. 
1950; H.H.EGGERRECHT, Art. Invention, Ri Sachteil 1967; 
E. KATZ, Einführung in d. mus. Formenlehre, Wien (1968) "1973. 
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D Ebenfalls seit dem frühen 8 Ip. kennzeichnet das Wort 
durchführen in der Wendung „einen Choral durchführen” 
DAS VERFAHREN, EINE ÜHORALMELODIE IN EINER INSTRU- 
MENTALEOMPOS. BRIZUBEHALTEN UND ZU BBÁRBEITEN. 

Ein früher Beleg für diesen Wortgebrauch findet sich im 
Titel des Orgel-Büchleins (nach 1720) von LS Bach: 
Orgel-Biichlein / Worinne einem anfahenden Organisten / An- 
leitung gegeben wird, auff allerhand / Arch einen Choral durch- 
zuführen, an- / bey auch sich im Pedal studio zu habi- | litiren, 
indem in solchen darinne } befindlichen Choralen das Pedal | 
gantz obligat tractiret wird... (214). 


Ähnlich wie Bach betont auch Mattheson 1739, im Hin- 
blick auf die Choralbearbeitung und -variation J.G. Wal- 
thers, die Vielfalt der hierbei in Frage kommenden Be- 
arbeitungsweisen, Das entscheidende Begriffsmoment ist 
die konsequent beibehaltene Präsenz der Choralmelodie in 
irgendeiner Weise durch die ganze Komposition hin- 
durch: 

Es finden sich in diesen Waltherischen geschriebenen Sachen 
noch verschiedene andre Erfindungen, einen Choral durchzu- 
führen, als die in den Raupachischen Anmerckungen stehen 
(476 $ 49); 

Wie nun aber cin Bitt- Buß- und Klagelied mit der Orgel auf 
unterschiedene Weise könne dur t, und mit Verände- 
rungen versehen werden, solches lehren uns folgende sehr gute 


Anmerckungen (474 § 34). 


Diese Ausdrucksweise hat sich lange erhalten. Sie begeg- 
net z, B. im Jahre 1807 in einer anon. Rezension von LG 
Vierlings 48 leichten Choralvorspielen: 

Die Choralmelodie ist durchgängig zum Grunde gelegt, und 
bald ganz einfach in der Oberstimme, bald im Basse, bald in 
einer Mittelstimme, bald fugiert, oder auch im yerzierten Kon- 
ttapunkte durchgeführt (AmZ X, 1807-08, 143). 


Mit der gleichen Bedeutung verwendet Adlung 1758 
austühren* bzw. ‚Ausführung‘; 

Cap. 15: Von dem Choral: ... Nun ist viertens noch zu reden von 
dem Vorspicl auf emen Choral, welches den Zweck hat deels 
die Gemeinde zu der Tonart zu zubereiten, theils dieselbige von 
der Melodie zu benachrichtigen, theils durch wohlfliessende Ge- 
dancken die Zuhórer zu vergnügen, wie sonst cine andere in- 
strumental Musik zu thun Gest, Was das Vorspiel oder die 
Ausführung der Melodie betrifft, ... so läßt sich solche nicht je- 
derzeit anbringen (684); Wie nun allen Spielern zu rachen, ... 
daß sie solche Vorspiek aus freyen Gedancken anzubringen ver- 
mögend sind..., also sind doch anderer Claviermeister heraus- 
gegebene ausgeführte Chorale auch nicht zu verachten (688). 


Doch hat sich das Wort durchführen in diesem Zusam- 
menhang bis in die neueste Zeit erhalten, obgleich das 
Verb ,bearbeiten’ hierfür sehr viel häufiger verwendet 
wird: 

vgl. Keller 1948: Die erste Gruppe [sc. von einzeln überlieferten 
Choralvorspiclen J.S. Bachs] ... führt den c.f. unverziert in 
großen Werten durch... (169). 


Lit.: H Keen, Die Orgelwerke Bachi, Lpz. 1948. 


III. Seit Anfang des ro Uh. bezeichnet durchführen pas 
VERFAHREN, THEMATISCH-MOTIVISCHES MATERIAL IM VER- 
LAUF EINER KOMPOS. ODER EINES MUS, ABSCHNITTS KON- 
SEQUENT BEIZUBEHALTEN UND ZU MODIHZIEREN. Nachdem, 
das Wort das ganze 18.]h. hindurch auf die Momente des 
Beibehaltens und Bearbeitens beschränkt war, tritt nun, 
infolge der sich seit Haydns „Russischen Quartetten“ von 
1781 sich verfeinernden und intensivierenden Anwendung 
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des Prinzips der thematischen Arbeit eine weitere Bestim- 
mung, nämlich die des Modifizierens der thematischen 
Substanz hinzu. 1802 bemüht sich erstmals das KochL 
darum, diesen veränderten Sachverhalt definitorisch ein- 
zufangen, indem er deutlich auch auf nicht primär poly- 
phone Verfahrensweisen abhebt: 


Bey Tonstücken, die nicht in der strengern Form der Fuge gc- 
setzt sind, versteht man darunter dic Beybehaltung und stete 
Bearbeitung des Hau in verschiedenen Wendun- 
gen oder Modifikationen (sod; z. T. wörtlich übernommen in 
den Art. Durchführung der Lexika von Andersch 1829, 149, 
Häuser (1828) *1833, I, 128 und Gathy 1835, 166b). 


Dieser Begriff, der das Beibehalten, Bearbeiten und Mo- 
difizieren eines wie auch immer gearteten Materials im Ver- 
lauf einer auch nicht-polyphonen Kompos. bezeichnet, 
hat sich durch das 19. Jh. hindurch bis ins 20. Jh. erhalten: 


anon. Rezension d. Großen Sonate f. Klavier u. Violine op. 69 
v. D. Steibelt: ... das Finale ... würde noch mehr gelobt werden 
müssen, wenn es... nicht der Wiederholungen allzuviele hatte, 
die, wie es scheint, die Stelle lang zu haltender Durchführung 
vertreten sollen (AmZ X, 1807-08, 336): 

E.T.A.Hoffmann 1809 (Rezension der $.Sinfonie von Fr. 
Witt): Auch hier wird man an Haydns Finalen erinnert und ver- 
mifit jene tiefen Durchführungen, jens immer neven Wendun- 
gen des Thema, die bei ihm, ist der Faden des Stücks anscheinend 
auch noch so locker angelegt, den Zuhörer bis zum lerzten 
Takte in steter Spannung erhalten (22); 

id. 1811 (Rezension der r. Sinfonie von L. Spohr}: Das Charak- 
teristische des [Scherzo-] Thema besteht hauptsächlich in dem 


Aufschlag . Dies hat der Komponist lebhaft ge- 


fühlt und daher in der Durchführung des Satzes sich vorzüglich 
an jenen Aufschlag gehalten (84); 
loc.cit.: Bis zum zweyten, wieder sanft gehaltenen Thema in der 
Dominante besteht der Satz nur in Durchführungen des abge- 
kürzten Hauptthema, mit mannigfachen Nebengedanken ver- 
webt; 
anon. Rezension eines Streichquartetts v. P, Crémont: Ganz im 
Geiste einer angenehmen innigen Unterhaltung unter Freunden 
ist dieses ‘Tonsttick verfertiget. So wie bei jener der mannichfal- 
tigste Wechsel und Austausch interessanter Ideen und Gefühle 
Start findet, so ist es auch hier in dem verschiedenen warmen 
Antheile, welchen die einzelnen Stimmen an der Durchführung 
der Hauptides nehmen (Amz XXI, 1819, 881); 
anon. Rezension d. Doppelquartetts op. 65 £. Streicher v. L. 
Spohr: Das Doppelquartete sollte nach unserm Dafürhalten 
nicht bloss in Nachahmungen und Veränderungen eines und 
desselben melodischen Hauptgedankens bestehen, dessen auch 
noch so teizende Durchführung zwar das freundliche Bild einer 
geselligen, feinen Unterhaltung bietet, in welcher die Theil- 
nehmenden so einig sind oder scheinen, daß jede Rede der Ver- 
sammelten zum Hauptthema nur einige geringe Geschmacks 
verschiedenheit hinzu fügt... (AmZ XXX, 1828, 7470); 
Dommerl. 1865, Art. Ausführung: In diesem Falle ist nur die 
Rede davon, wie der Componist die Hauptgedanken des Satzes 
in den verschiedenen Perioden entsprechend durchgeführt 
at... Ee 
Spitta 11873: Der Reiz motivischer Arbeit ist bei Bach in Wahr- 
beit um nichts geringer, als bei den besten Concertcomponisten 
der Beethovenschen Periode. Bewunderungswürdig ist nach 
dieser Seite besonders der erste Satz des E dur-Concerts [für 
Violine u. Orch., BWY 1042] mit der Durchführung des Mo- 


‚ den Bach außerdem in die dreitheilige 
Form hineingegossen hat, welche wir aus den Violinsonaten 
mit Cembalo zur Genüge kennen (735); 

Spitta IE 1880: Das Thema, welches ihm damals der König 


selbst zur Durchführung gab, beschloß Bach zum Mittelpunkt 
einer Anzahl gründlich ausgeführter Compositionen zu machen, 


tivs 
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da ihm, wie er sagte, seine Improvisation über dasselbe niche 
so hatte gerathen wollen, wie das ausdrucksvolle Thema es ver- 
diente (671}; 

Riemann 1909: Ein ganz stilrein Mannheimischer Satz, der... 
so überzeugend natürlich mit strengster Konsequenz seine leise 
schluchzende Melodie durchführt, ist das Andante der Dinoll- 
Violinsonate Op. 14IV [von J. Schobert] (XV); 

ibid.: Noch sei auch speziell auf die Cmoll-Sonate Op, LA 
[von Schobert] hingewiesen, deren erster... Satz mit seiner al- 
tertürnlichen unentwegten Durchführung des punktierten 
Rhythmus die Phantasie des Komponisten in ganz eigenartige 
Bahnen drängt (XVD. 

Die in Formulierungen wie „mit strengster Konsequenz‘ 
und „unentwegt" angesprochene intensive Auseinander- 
setzung mit dem thematisch Vorgegebenen akzentuiert 
E. Kurth (1917) 1956 in einer Begriffsbestimmung als den 
Aspekt des ,,Gesteigerten"": 


Im allgemeinsten Sinn bezeichnet man jede gesteigerte Verar- 
beitung eines musikalischen Satzes als „Durchführung“ (409). 


Während KochL (1802) vor der normierenden Kodifizie- 
rung der Sonatentheorie den Begriff offenbar noch pro- 
bleinlos in einem allgemeinen Sinne deftnieren konnte, 
werden, mehr als ein halbes Jh, später, im Art. Durchfüh- 
rung des MendelL 1869, jetzt nach längst vollzogener Dif- 
ferenzierung des Ausdrucks in unterschiedliche Durchfüh- 
rungsbegriffe je nach Bezug auf Fugen- oder Sonaten- 
theorie, die beiden Begriffsbedeutungen in einer Art von 
definitorischem Gewaltakt erneut auf einen gemeinsamen 
Nenner gebracht: 


Durchführung nennt man im Allgemeinen die thematische Ver- 
arbeitung eines Tongedinkens mit Hülfe des einfachen oder 
doppelten Contrapunkts, der Imitation, des Kanons u.s. w., die 
Zerlegung desselben in seine einzelnen Bestandtheile und die 
Bildung neuer Perioden aus diesen Stücken und Stückchen. 
Veber das Verfahren selbst und die dabei verwendeten Mittel 
handelt der besondere Artikel Thematische Arbeit (284). 


Dieser fragwiirdige Versuch, sowohl den Fugen- als auch 
den Sonatenterminus unter einen gemeinsamen Ober- 
begriff zu bringen, ist freilich vereinzelt geblieben. 


Etwas anderes ist es, wenn K.Stockhausen 1970 den ur- 
sprünglichen allgemeinen Sinn des Wortes au£greift und 
ihn ztı einem Oberbegriff für völlig neue Verfahren der 
Materialbehandlung in der zeitgenössischen Musik macht, 
denn die Weiterentwicklung des traditionellen Begriffs 
und die mit ihm verbundenen Vorstellungen über den Um- 
gang mit ,, Vorgegebenem" haben in gewisser Weise die 
Erstarrung zum rein „historischen“ Begriff überwunden: 


Kurztwellen mit Beethoven: Ich gehe aus von meiner Kompasi- 
tion KURZWELLEN, in der unvorhersehbare musikalische Ereig- 
nisse aus Kurzwellen-R.adios empfangen und unmittelbar durch- 
geführt werden — transponiert, moduliert, gespreizt, gestaucht, 
verlängert, verkürzt, mehr oder weniger gegliedert, verfärbt, 
multipliziert, synchronisiert... 

Wir wollen nicht ‚deuten‘, sondern... ein bekanntes, ‚altes‘, 
vorgeformtes musikalisches Material mit neuen Ohren hören, 
mit gegenwärtigem musikalischen Bewußtsein durchdringen 
und transformieren... Es ist gewiß im Geiste Beethovens — der 
zeitlos universaler Geist ist —, seine gesamte Musik (und nicht 
nur ein ‚Thema’ daraus) als Material einer unmittelbaren Durch- 
‚führeng zu verwenden, in der nicht nur Teile, sondern auch die 
einzelnen Tone und Klinge im Moment ihres Erklingens spontan 
Uurehgefühn werden. Dann ist diese Musik nicht abgeschlossen, 
tot, sondern generierend, lebendig: unmittelbarer Anlaß zu 
Never, Unbekanntem (Texte II, r21 f.) 


Einige Autoren des frühen r9. Jh. verwenden anstelle von Durch- 
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führung in der von Kochl definierten Bedeutung synonyme 
Ausdrücke: 

Koch unterscheidet noch 1802 terminologisch das ,, Ausführen" 
eines ,,Tonstücks'* vom „Durchführen“ der ,,Hauptgedanken" 
(vgl. I. Exkurs). Der Ausdruck ‚Ausführung‘ diene dazu, „einen 
gewissen Theil der Bearbeitungsart der Tonstücke... zu bezeich- 
nen; man sagt z.B. der Tonsetzer habe dieses oder jenes Ton- 
stück gut ausgeführt. In diesem Falle ist also die Rede von der 
Art, wie der Componist die Hauptgedanken des Satzes in den 
verschiedenen Perioden desselben durchgeführet hat" (187; 
wörtlich übernommen in das DommerL 1865, 75). 


Im Gegensatz hierzu schreibt E. T. A. Hoffmann in einer Rezen- 
sion aus den Jahren 1812/13 von Beethovens Klaviertrios op. 70 
von der „Ausführung der Hauptideen". An der Aussage des 
Textes würde sich nichts ändern, wenn von ‚Durchführung‘ an- 
stelle von ‚Ausführung‘ die Rede wäre (vgl. Ritzel 203): 
[Über den Anfang des 1.Satzes des D-dur-Klaviertrios:] Die 
ersten vier Takte enthalten das Hauptthema, der siebente und 
achte Takt im Violoncell aber enthält das Mebenchema, aus 
welchen beiden Sätzen, wenige Nebenfiguren ausgenommen, 
die zwischen die Ausführung jener Hauptideen geworfen sind, 
das ganze Alegro gewebt ist (122). 


Hoffmann verwendet noch an mehreren Stellen seiner mus. 
Schriften Ausführung ohne erkennbare Bedeutungsdifferenz zu 
Durchführung (so z.B. in der AmZ IX, 1806-07, 327 u. XI, 
1868-09, $15). 

Im folgenden Beleg finden sich sämtliche drei unterschiedlichen 
mus. Bedeutungen des Wortes Ausführung im frühen rof, 
In der Reihenfolge seines Auftretens im Text bedeutet es: 1. 
‚Verarbeitung‘ im generellen Sinne der begrifflichen Dichoto- 
mie Anlage — Ausführung (bzw. dispositio — elaboratio), 2. ‚Wor- 
trag! im Sinne von executio (vgl. Mattheson 1739, 122 § 13 u. 
235 $ TI und 3. ‚Durchführung‘ in der zur Diskussion stehenden 
Bedeutung: 


anon. Rezension v. Sonate u. Rondeau f. Klavier v. W.J. To- 
maschek: In Absicht auf Charakter, Ausführung [Verarbei- 
tung] der Stimmen, Erweiterung und Haltung des Ganzen - 
auch in Absicht auf Ausführung [Vortrag] von Seiten des Spie- 
lets, stehet diese Sonate ungefähr den besten Cramerschen an 
der Seite... Seiner [sc. des Rezensenten] Meynung nach sollte 
ein sa wenig ausgezeichnetes, so wenig hervorstechendes Thema 
nirgends eine so reiche, künstliche Ausführung [Durchführung] 
erhalten, und wo diese Statt haben soll, gleich das Thema be- 
deutend, neu und überhaupt so gewählt seyn, dass cs sich dem 
Spieler von selbst überall gleichsam aufdränge, möchte es auch 
noch so sehr durch die andern Stinumen gedeckt, oder in eine 
Mebenstimme hin und wieder vertheilt seyn (AmZ VIII, r805 
bis 1806, 262). 


Außer ‚Ausführung‘ gebraucht Hoffmann 1809 auch noch 
‚Ausarbeitung‘ als Synonym zu Durchführung: 

loc. cit.: Im zweyten Theile [sc. des ersten Allegro] folgt nun die 
weitere Ausarbeitung des ersten Thema wieder in Imitationen 
der ersten Stimme und des Basses, indem beyde wechselsweise 
die zweyte Hälfte des Thema als Gegensatz zur ersten ausfüh- 
Ebenfalls im frühen 19. Jh. erscheint der frz. Ausdruck ,con- 
duite‘ (£, von conduire, führen) als synon. Begriff zu Durch- 
führung (vgl. auch hier Rirzel 203). Hier die Worterklätung des 
Casti-BlazeD £([r812] 91825): 


Conduite, s. f. C'est, dans un morceau de musique, l'art d'ajuster 
une idee principale avec les idées accessoires; de ramener le mo- 
tif à propos, sans en abuser; d'enchainer ses modulations, en ne 
leur donnant ni trop peu d'étendue... (L, 136). 


J.D. Andersch überserze diesen Wortlaut getingfligig verändert 
ins Dtsch. und übernimmt ihn in sein Mus. W. (1829) unter dem 
Stichwort „Durchführung (Conduite) (148). Das GathyL (1833) 
übernimmt von Andersch offenbar die Beifügung des frz, 
Wortes „Conduite“, bringt jedoch als Text die oben zit. 
Definition aus dem Kochl. (1802): 


9 


Durchführung, Conduite, im weitern Sinne die Beibehaltung 
und Bearbeitung des Hauptgedankens oder Hauptehernas in 
verschiedenen Wendungen und Modificationen... (ro6b). 
Der frz. Ausdruck ,conduite' für Durchführung hat sich nicht 
dauerhaft durchsetzen können. (Zu der älteren Bedeutung von 
conduite im Sinne einer ‚schrittweisen diatonisch aufsteigenden 
Tonfolge! vgl. BrossardD und WalcherL.) 


(1) Da das Verfahren, thematisch-motivisches Material 
konsequent beizubehalten, zu bearbeiten und zu modifizie- 
ren insbes. in der Theorie der Sonatensatzform haupt- 
sächlich auf den Anfang des ,,zweyten Theils" (gemäß der 
zweiteiligen Auffassung) bezogen wird, kann ungefähr 
von der Jabrhundertmitte an Durchführung zur Bezeich- 
nung des MITTLEREN 'TRILS DER SONATENSATZFORM (drei- 
teilige Auffassung) werden. 
Zunächst finden sich Formulierungen, die den Vorgang 
des Durchführens mus. Themen im vorliegenden Sinne 
hauptsächlich in den Anfang des ,,zweyten Theils" der in 
der ersten Jahrhunderthälfte noch weitgehend als zwei- 
teilig aufgefaßten Sonatensatzform verweisen. Daß in dem 
hier zuerst zit. Beleg ‚Ausführen‘ anstelle von Durch- 
führen gebraucht wird, braucht nicht zu stören: 
anon. Rezension der 3. Symphonie v. Beethoven: [Über den r. 
Satz:] Ganz überraschend... ist es..., daß im Verfolg dieses 2ten 
Theis, wo des Ausführens der frithern Ideen fast zu viel zu 
werden anfängt, plötzlich em ganz neuer... Gesang... aunfgefatit 
und episodisch behandelt wird (AmZ, 1806-07, 322); 
anon. Rezension der 7. Symphonie von Beethoven: [Über den 
I. Satz:] Eben so charakteristisch beginnt der ate Theil, in 
welchem erst alle Bestandtheile dieses schönen Satzes recht 
eigentlich entwickelt, und mit des Componisten bekannter 
Genialitit durchgeführt werden (AmZ XVII, 1916, 818); 
anon. Rezension der Grande Fantaisie en forme de Sonate v. C. 
Czerny: Der erste Satz (Allegro moderato) hat etwas so freund- 
lich Ruthiges und stil Angenehmes, das wohl erfundene The- 
ma ist so schön geführt und besonders im zweyten Theile so 
tüchtig durchgenommen [I], daß wit nur Weniges... anders 
wünschten (AmZ XXX, 1928, 238). 
Seit den vierziger Jahren des 19. Jh. setzt sich zusehends die 
dreiteilige Auffassung von der Sonatensatzform durch. 
Dieser Konzeption entsprechend wird „die Mitte des 
Stückes“ bzw. der „zweite Teil" (jetzt von dreien) als der- 
jenige Kompositionsteil genannt, der hauptsächlich der 
Verarbeitung und Metamorphose der Themen vorbehal- 
ten ist. A. B. Marx charakterisiert (1842) 31848 den Ha- 
bitus der drei Teile als den von "Ruhe - Bewegung - 
Ruhe‘, Im „zweiten (oder Bewegungs-) Theil", so führt 
er aus, liege „der Antrieb zu einer großen Mannigfaltig- 
keit in der Anordnung und Verwendung des Stoffes". 
Marx schreibt hierüber: 
Die Mannigfaltigkeit aber findet zunächst in der Anknüp- 
fung, in der Weise, wie vom ersten Theil weiter geschritten 
wird; sodann in der Durchführung des durchaus oder wenig- 
stens der Hauptsache nach dem ersten Theil entlehnten Inhalts 
statt (226); 
Daher versteht sich... von selbst, daB auch in der Sonatenform 
und namentlich in den den zweiten Theil bildenden Durchfüh- 
rungen schon dagewesener Sätze und Gangmotive von der Poly- 
Pn der ausgedehnteste Gebrauch gemacht werden kann 
246). 
R. Schumann bedient sich im gleichen Jahre (1842) in sei- 
ner Besprechung der drei ,,Preissonaten“ einer Formulie- 
rung, die deutlich zeigt, daB es von der Nennung des ,,in 
der Mitte des Stückes” (bzw. des „zweiten Teils") ange- 
wandten kompos. Technik nur noch ein begriffsge- 
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schichtlich kurzer Weg zur Benennung dieses Teiles selbst 
mittels des Terminus Durchführung ist: 

Van den einzelnen Sätzen scheint uns der erste... doch der fri- 
scheste und kräftigste. Die Partie, wo sich der Meister am sicher- 
sten erprobt, die Durchführung in der Mitte des Stückes bis zum 
Rückgang, ist nicht interessant, doch etwas schwerfallig... (zit. 
nach Kreisig II, 80). 


Als Zwischenstufen auf diesem Weg dürfen auch begriff- 
liche Bidungen wie ,,Durchführungsperioden" und 
,;D'urchführuugsteil" angesehen werden: 

Richter 1852: Er [der zweite Teil des als zweitetlig begriffenen 
Sonatensatzes] besteht aus zwei Hälften. Die erste bilden die 
Perioden, welche die beiden Hauptgedanken in besonderer 
und neuer Verwendung bringen (in der technischen Kunst- 
sprache, die gearbeiteten Sätze, oder Durchführung 
perioden...) (32); 

Uhlig 1853: ...in ihnen [d.i. io den ersten Sätzen der Sinfonien 
Beethovens] erscheint ein Schlußteil neu geschaffen, der Durch- 
führungsteil völlig umgewandelt, das Gegen-, Seiten- oder 
Neben-Thema (d.i. der sogenannte zweite Hauptgedanke) auf 
seine Stelle im ersten Hauptteile und eine Wiederkehr im zwei- 
ten beschränkt, dagegen wird der ganze weitere Verlauf des 
Tonsatzes von einem Hauptthema abhängig gemacht, das die 
erste Hälfte des ersten Hauptteiles, sowie den ganzen Durch- 
führungsteil und nicht minder den ganzen Schlußteil allein in 
Anspruch nimmt (180). 


In dem unmittelbar auf diese Textstelle folgenden Satz 
gebraucht Uhlig nur noch das Wort „Durchführung“ an- 
stelle von ,,Durchführungsteil bzw. „Durchführungs- 
satz" (GG 385): 

Durchführung und Schluß erscheinen sonach von allerhöchster 
Bedeutung und als Teile, in denen jetzt der Schwerpunkt des 
ganzen 'Tonsatzes liegt... (380; vgl. Kropfinger 1975, opt), 


Auch Richter schreibt 1852 schon von den „Perioden der 
Durchführung" (43) oder der ,,Periodenbildung der 
Durchführung“ (43 £). Wesentlich erscheint auch, daß er 
die Termini nicht nur im Hinblick auf den ,,ersten Satz 
emer Sonate", sondern überhaupt im Zusammenhang 
mit „größeren musikalischen Formen‘ gebraucht, sofern 
diese ‚Perioden‘ aufweisen, ‚die der Verarbeitung des 
grundlegenden melodischen Materials dienen‘, So schreibt 
er z.B. von ,Durchführungsperioden" in Scherzi und 
Ouvertiren: 

[Scherzi] können nach Art aller anderen Sätze, namentlich im 
zweiten Theile cine größere Ausdehnung erhalten. Die Durch- 
führungsperioden lassen sich bei den meist kurzen Moriven gut 
anbringen, und wirken sebr zur Belebung des Ganzen (38); 

... dagegen sind fin den Ouvertüren] die Derchführungsperi- 
oden kürzer [als in den ersten Sonatensätzen] gehalten, wiewohl 
man unter den Beethovenschen, sowie unter den Quverturen 
von Mendelssohn lang ausgeführte Mittelsätze antrifft (40). 


Bereits die frühesten Verwendungen des Durchführungs- 
begriffes in Bezug auf die Sonatensatzform haben deutlich 
gemacht, daß die Technik der thematisch-motivischen Ar- 
beit als der Inbegriff der Durchführungstechnik zu gelten 
hat. Es ist daher nicht erstaunlich, daß die weitere Ent- 
faltung dieses Begriffs unlösbar mit dem von der thema- 
tischen Arbeit verknüpft ist: 

Dommer 1862: Der Zweite Theil {sc. der ersten Sätze von 
„mehrsätzigen, cyclischen oder symphonischen Formen”) be- 
steht aus einer grossen, sehr mannigfaltig zusamımengesetzien 
Periodengruppe, und heisst Mittelsatz oder Durchführung. 
Der Stoff des Ersten Theiles wird hier thematisch verarbeitet 
289); 

eg im Art. Sonate des DommerL (1865). Dort geht der 


Durchführen, Dorchfiihrong 


Text weiter: Unter thematischer Arbeit versteht man die Kunst, 
ein gegebenes Motiv derart zu einer selbständigen musikalischen 
Gestaltung zu entwickeln, daß diese zwar als etwas Neues da- 
steht, ohne jedoch ihren Zusammenhang mit dem ursprüng- 
lichen Grundstoff, aus dem sie entstanden, verkennen zu lassen... 
(783). 


Seit den sechziger Jahren des 19, Jh. setzte sich der Begriff 
Durchführung in diesem Sinne zunehmend gegen die mit 
ihm synon. Termini (vgl. unten) durch. 

Jedoch erst seit Leichtentritt (1911) *1920 verbreitete sich 
im Dtsch. die heute allgemein übliche Begrifisdreiheit für 
die übergeordneten Sonatensatzteile, Exposition - Durch- 
führung - Reprise: 

Der neuere [sc. klassische] Sonatensatz bei Haydn, Mozart, 
Beethoven hat folgenden Grundriß: 

I. Teil. Exposition der Themen. 

D. Teil. Durchführung. 

Freie über Motive aus den Themen des ersten Teils 
nach freier Wahl. Modulation viel weitgreifender als im ersten 
Teil, am Ende Rückleitung zur Tonika, zum Hauptthema. 

DL Teil. Reprise (128). 

Da das als „Durchführung“ bezeichnete Verfahren nicht 
nur ausschließlich im mittleren Teil der Sonate, sondern zu- 
weilen auch in den Überleitungen, der Coda und selbst 
in den Expositionspartien angewandt wird, kommt es in 
seltenen Fällen vor, daß auch diese Partien als „Durch- 
führungen“ angesprochen werden. Freilich wird in der 
Regel dann spezifiziert, wo diese „Durchführung“ ange- 
bracht ist (z.B. „Coda-Durchführung“ etc.); ohne weitere 
verbale Hinzufügung bezeichnet der Ausdruck jedoch aus- 
schließlich den ‚mittleren Teil der Sonatensatzform, der 
der Verarbeitung des thematischen Materials vorbehalten 
ist". 

In neuerer Zeit hat H. Fladt (1974) den Versuch unternom- 
men, so etwas wie einen „Idealtypus“ der Sonatensatz- 
durchführung zu beschreiben. Doch läßt sich das Cha- 
rakteristische gerade dieses Formteils und seine Legitima- 
tion im jeweiligen Formganzen des Sonatensatzes nur be- 
dingt in eine allgemeine Formulierung bannen: 

War die Exposition in der Abfolge ihrer Glieder, ín deren Cha- 
Takter und der Art des in ihnen fixierten Kontrastes noch fest- 
gelegt, so ist die Durchführung der Ort einer Emanzipation vom 
Zwang abstrakter Invarianten. Nicht als Ganzes; ihre Funk- 
tion im Formverlauf zwischen Exposition und Reprise bleibt 
konstant. Doch wie Exponiertes in seine unterschiedlichen oder 
widersprüchlichen Bestandteile aufgelóst wird, entzieht sich 
weitgehend starten Regeln. Grundzüge von Kombinatorik, 
Modellbildung und Sequenzierung sind verbindlich; werk- 
spezifisch aber ist, wie diese Prinzipien, abhángig vom Charak- 
ter des Gesetzten und der hier individuellen subjektiven Inten- 
tion für die analytisch forttreibeuden Prozesse, eingesetzt wer- 
den (26). 

H. Erpf hat 1967 in Anlehnung an die in der Fugentheorie 
für den Begrift Durchführung legitime Worterklärung 
(vgl. oben I.(2)) eine sinngemäß parallele Erläuterung für 
den Sonatenbegriff gegcben: 

Die ,,Durchführung'* des Sonatensatzes ist der Abschnitt zwi- 
schen Exposition und Reprise; in ihm werden Teilmotive der 
Themen ,,modulierend durch verschiedene Tonarten ge- 
führe“, Die Durchführung der Fuge ist hingegen ein Abschnitt, 
" d das Fugenthema „durch die Stimmen geführt“ wird 
87L}. 

Erpfs Erklärung, in der Durchführımg des Sonatensatzes 
würden Teilmotive der Themen , ‚modulierend durch ver- 
schiedene Tonarten geführt", verfehlt in ihrer unverkenn- 
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bar pädagogischen Absicht jedoch die historische Herlei- 
tung des Wortes, die eindeutig an den übertragenen Sinn 
des Verbs durchführen {ein Vorhaben zu Ende bringen, 
einen Plan konsequent einhalten und vollenden‘) anknüpft. 


Seit dem Ende des 18.Jh. finden sich für die Durchführung 
des Sonatensatzes synonyme Bezeichnungen, die jedoch im Ver- 
lauf vor allem der sechziger Jahre des 19.Jh. mance ganz 
durch den Terminus Durchführung verdrängt werden. Die 
sinngleichen Ausdrücke lassen sich von ihrem Bezeichnungs- 
inhale her in mehrere Gruppen gliedern: 


Zugehörigkeit zum Wortield von führen: 

‚fortführen‘: Vogler 1779: „Fortführen heist, zu einem Saze 
andere Säze beifügen; Fortführen im besonderen Verstande... 
heist: Säre wissen zu wählen, die auf das vorhergehende An- 
spielungen sind - Ideen schreiben, die relativ und Bezugvoll aufs 
vorhergehende eine mannichfalüge Einheit zu Stand bringen... 
Verschiedenes unter dieselbige Gestalt bringen, heist Fortfüh- 
ren" (II, 356f.; zit, nach Ritzel 981); 

Ausführung! bzw. ,Ausführungssatz': Koch 1728-93: „Nach 
Vollendung der Anlage und des Entwurfs derselben [sc. Ton- 
stücke] folgt bey der Bearbeitung der Tonstücke die Ausfüh- 
rung. In der Anlage wurden die wesentlichen Theile des Gan- 
zen festgesetzt, und das Geschäfte der Ausführung ist, diese 
Theile in verschiedenen Wendungen und Zerglicderungen 
durch verschiedene Hauptperioden durchzuführen; und dieses 
Verfahren giebt dem Tonstücke seinen Umfang" (II, 97); Birn- 
bach 1827-28: „Ausführung oder Mittelsatz’* (1827, S. 380); 
Uhlig 1853: ,,Durch- oder Ausführungssatz" (385); Halm 1926: 

„Nach dem Doppelstrich kommt die Durchführung oder Aus- 
fi * (42); 

Annäherung an den Begriff der ‚thematischen Arbeit’: 
‚verarbeitung‘: Schumann 1835 bezeichnet den ‚Durchfüh- 
rungsteil’ inhaltlich als die ,, Verarbeitung der beiden Themas“ 
(ll, 37): 

‚Ausarbeitung‘: GathyL 1835, Art. Form der Musikstücke: „Der 
zweite Theil [sc. des ersten Allegro] beginnt mit der sogenann- 
ten Ausarbeitung" (1343); 
,Durcharbeitung': Marx (1842) 31848 verwirft zugunsten des 
Ausdrucks Durchführung den von ihm bei anderen Theore- 
tikern offenbar beobachteten Gebrauch von „Durcharbeitung“ 
für „das der Reprise Vor * mit der Begründung: 
„Durcharbeitung findet in allen Theilen und obencin in vielen 
anderen Kunstformen statt” (III, 221). Der Ausdruck ‚Durch- 
arbeitung! könnte als sprachliche Kontamination von ‚Durch- 
führung‘ und , Ausarbeitung" zu erklären sein; 
rein formale Bezeichnungen: 
gemäß der zweiteiligen Auffassung von der Sonatensatzfgem: 
‚erster Hauptperioden des zweyten Theil: Koch 1782-03, III, 
307; 
‚premiere partic de la seconde reprise’: Momigny beschreibt 
1806 die drei hauptsächlichen Formteile des Sonatensatzes. als 
„première reprise", [premiére partie de 1a] seconde reprise" und 
ième partie de la seconde reprise“ (II, 387; vgl. Kunze 
1978, 156, Anm. 44) (> Reprise f ripresa (nach 1600)]; 
première section de la seconde partie‘: Reicha bezeichnet 1826 
den ,Durchführungsteil' formal als „Première section de la 
seconde partie", inhaltlich als „Développement principal en 
modulant sans cesse" (300); 
gemäß der deeiteiligen Auffassung von der Sonatensatztorm : 
‚zweiter Teil’: Birnbach bevorzugt 1827-28 ausdrücklich 
genüber den (auch von ihm selbst gebrauchten) Ausdrücken 
‚Ausführung‘ oder ‚Mittekatz‘ die Formulierung „zweiter 
Teil“ (1827, 280); Marx (1842) *1848: „Folglich muß der 
zweite Theil der Sonatenform den Inhalt des ersten Theils fest- 
halten, und zwar entweder ausschließlich, oder doch haupt- 
sächlich“ (221); Dommer 1862, 289; ders. 1865: „So nennt 
man in der Sonatenform... den Mittelsatz oder zweiten Theil, 
in welchem nur thematische Arbeit herrscht, die Durchfüh- 
rung" (271); MendelL IH *1:369: ,,Mittclsatz oder zweiter 
Theil" (284); 
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Zwischenperiode' (m.) : Fleischmann 1799, 209ff.; 
‚Mittelsatz': Schumann 1853, III, 37: Lobe 1844: ,, Mittelsatz- 
gruppe", deren „Perioden... als die Gefäße der eigentlich the- 
matischen Arbeit betrachtet" werden (134£); Dommer 1862: 
»Mittelsatz oder Durchführung‘ (289); ders. 1865, 271, 783; 
MendelL IN *1469, 284: 

mittlerer Satz‘; Marx (1842) *1848, 221. 


(2) Der sonatentheoretische Terminus Durchführung er- 
weist sich als reich an meist UNTEREINANDER ABHANGIGEN 
BEGRIFFLICHEN INHALTEN UND BEGLEITVORSTELLUNGEN, 
die vor allem die formale Funktion, die harmonische und 
satztechnische Realisation und den ästhetischen Sinn des 
Durchführungsteils reflektieren: 


(a) Als ursprüngliche und allgemeine Funktion, der die So- 
natensatzdurchfithrung ihre Existenz, nicht aber ihren 
Namen verdankt, darf die modulatorische ÜBERLEITUNG 
zug REPRISE angesehen werden. Der Herkunft des $o- 
natensatztypus aus der zweiteiligen Form nach handelt es 
sich dabei um die harmonische Rückleitung von der Do- 
minanttonart zur Haupttonart: 

Marx (1842) #1848: Die Aufgabe [des zweiten Theiles] istim AIL 
gemeinen: vom Schlusse des ersten Theiles mit dem aus ihm er- 
wählten Stoffe zum Orgelpunkt auf der Dominante des Haupt- 
tons und zur Fintritte des dritten Theiles zu führen (226). 


Mit zunehmendem formalen Gewicht der Durchführung 
bleibt diese Funktion der „Rückleitung zur Tonika, zum 
Hauptthema“ (Leichtentritt 1911, 128) zwar erhalten, 
doch sie tritt hinter anderen Bestimmungen und Aspekten 
zurück, so daß sie als ,,das letzte Ingredienz der Durchfüh- 
rung" (Fischer 1915, 73) bezeichnet werden konnte. Ein 
ausschließlich diesem Zweck dienender Mittelteil hätte 
denn auch strenggenommen kaum die Bezeichnung 
Durchführung für sich in Anspruch nehmen dürfen: 
Halm 1927: In frühen, wohl auch in späteren, aber räumlich be- 
schränkten Sonaten gibt cs Durchführungen, die cigentlich nur 
angenehme und mitunter auch geistreiche Überleitungen in die 
Haupttonart und das Hauptthema, also eben keine echten Durch- 
führungen sind (155). 


(b) Als speziellere Funktion bietet sich die Möglichkeit an, 
mittels emer zu den Außenteilen KONTRASTIERENDEN AUS- 
GESTALTUNG der Durchführung DEN WIEDEREINTRITT DES 
HAUPTTHEMAS AUF DER T ONIKA WIREUNGSVOLL VORZURBREI- 
TEN. Hierzu dienen unterschiedliche Mittel; einss ist, in 
der Durchführung vieles auf neue Weise zu gestalten: 
GathyL 1835, Art. Form der Musikstücke: Der zweite Theil [sc. 
des ersten Allegro] beginnt mit der sogenannten Ausarbeitung, 
d.h. in neuen Tonarten, neuen rhythmischen und harmoni- 
schen Beziehungen erscheinenden Behandlung beider schon 
gehörter Hau , denen sogar oft neue, freilich unter- 
geordnete Ideen beigesellt sind (1342). 


Dic modulierende Ausweichung in entfernte Tonarten bei 
gleichzeitiger Vermeidung der Tonika ist besonders ge- 
eignet, den gewünschten Effekt zu erzielen, weil durch sie 
die zugrundeliegende harmonische Dominantspannung 
bedeutend verstärkt wird: 


DommerL 1865, Art. Sonate: Die Modulation innerhalb der 
Durchführung... geht... in entfernte Tonarten über, um diese 
alsbald mit wiederum neuen zu vertauschen... Die beiden 
Haupttonarten des Ersten Theils, also Tonika und Dominant- 
eder Paralleldurtonart, sollen aber von der Durchführung aus- 
geschlossen bleiben, unbedingt wenigstens die Tonika, denn sie 
gehört zu den tonlichen Charakterismen des Hauptthema, darf 
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deshalb nicht abgenutzt werden, damit sie in der Repetition mit 
dem Hauptthema wieder um so frischer eintrete... (784). 


Zum gleichen Zweck sieht Riemann 1900 in der Sonaten- 
durchführung eine mit Themenelementen veranstaltete 
,Kontrastbildung" zu den geordneten Verhältnissen in 
Exposition und Reprise, „eine Art künstlicher Verwir- 
rung, ...ein Imbroglio, aus welchem die Themen schließ- 
lich wieder in ihrer alten Gestalt unversehrt hervortreten" 
(198 £.). Die künstlerische Funktion der Durchführung lie- 
ge darin, durch die Erinnerung an die Themen ,,das Ver- 
langen nach ihrer Wiederkehr“ (201) zu erwecken. 

E. Nobbe akzentuiert (1920) 1941 die Kontrastfunktion der 
Durchführung derart, daß er zu der „Auffassung der 
Durchführung als des Anderen der Exposition” (85) ge- 
langt (vgl. unten (h)). Die erörterte Funktion der Durch- 
führung, ,,den Wiedereinsatz des Hauptthemas besonders 
wirksam vorzubereiten‘ (Blessinger 1918, 8), hat E. Bloch 
1918 in einem expressiven Vergleich von den ,,langen Irr- 
gängen der Durchführung“ zum Ausdruck gebracht: 
Man fährt in der Durchführung wie in einem Bergwerk und aus 
diesem heraus, dern Schein des ersten Themas entgegen, das zu- 
erst wie eine ferne Bogenlampe aussieht, bis es sich plötzlich 
zum vollen Tageslicht des Freien weitet, der sehnsuchtsvoll er- 
strebten und nun erst, nachdem sie genommen war, mit Gewinn 
wieder He Tonika dieses ersten Themas (zit. nach Ausg. 
1974, 44)- 


(c) Es ist hierbei deutlich geworden, daß das komposi- 
tionstechnische Verfahren der MODULATION IN ENT- 
PERNTE TONARTEN cine wesentliche Rolle bei der Gestal- 
tung der Durchführung spielt, denn einerseits gebört das 
Modulieren zur Grundfunktion des Überleitens zur Re- 
prise (vgl. oben (a)) und andererseits ist es ein bewährtes 
Mittel, den Wiedereintritt des Hauptthemas besonders 
wirkungsvoll zu gestalten (vgl. oben (b}). Bereits Reicha 
schreibt 1826 von dem „Developpement principal en 
modulant sans cesse'* (300), und Richter formuliert 1852 
anläßlich der „Ducchführungsperioden“: „Hier kommen 
auch die meisten wesentlichen Modulationen vor, da 
der Mannichfaltigkeit wegen. Tonartenwechsel erforder- 
lich ist“ (33). Dommer betont 1862 das Moment der Frei- 
heit des tonartlichen Wechsels in der Durchführung im 
Gegensatz zu dem diesbezüglich schematischen Aufbau 
der Exposition: 

Die Modulation innerhalb desselben [sc. des Mittelsatzes] ist 
frei und keinen anderen Gesetzen unterworfen, wie denen einer 
guten Harmonieverbindung und geschmackvollen Anordnung 
großer Tongruppen überhaupt. Doch sind die im Ersten Theile 
herrschenden Tonarten von der Durchführung ausgeschlossen, 
wenigstens sollen sie nicht als Tonarten festgestellt werden, wenn 
auch ihr Vorkommen im Durchgange zugegeben wird (228f.), 
Riemann betont 1900, „daß besonders die Vermeidung 
der Haupttonart für den Durchführungsteil ein ästheti- 
sches Gebot [ist], das nur selten ohne ernste Gefahr ver- 
leugnet werden kann“ (198). Das „„aufgeregtere Modula- 
tionswesen" (op.cit, 201), das die Durchführung zur 
„modulierenden Gruppe" schlechthin (Fischer 1915, 71) 
macht, deren „harmonische Zentralbeziehung nicht 
stabil” (Erpf 1967, 75) ist, wird von Halm 1927 tenden- 
ziell als ein Moment der „Auflösung der Tonalitat™ in- 
terpretiert, das er als Korrelat zur Spaltung, zum „Ver- 
fall der Themen“ in der Durchführung (152) auftaßt. 


(d) Im Zentrum der kompos. Realisation der Durchfüh- 
rung steht das satztechnische Verfahren der THEMA- 
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TISCH-MOTIVISCHEN ARBEIT. Diese bildet, sowohl von der 
Sache als auch von der Wortbedeutung her, den Inbe- 
eriff dessen, was der Ausdruck Durchführung als Ver- 
fahren der Sonatensatzkompos. meint. In Anlehnung an 
das DommerL 1865 ist unter ,,thematischer Verarbei- 
tung" die „Zergliederung der Hauptgedanken" und die 
„verbindung des Hauptgedankens mit dem Nebengedan- 
ken“ (76) zu verstehen: in Teile zerlegte Themen bzw. 
abgespaltene Motive werden mittels kontrapunktischer 
Techniken auf neue Weise miteinander kombiniert. 


(€) Im Zusammenhang mit der inhaltsästhetischen Inter- 
pretation des Sonatensatzes als einer dramatischen Ver- 
laufsform (— Exposition III. (1)) ist die häufig zu beob- 
achtende konflikthafte Verwicklung der mus, Motive in 
einem bestimmten Typus von Durchführung nicht selten 
als dessen DRAMATISCHES MOMENT gedeutet worden, das 
das Interesse des Hörers in bes. Maße beanspruche und es 
in SPANNUNG halte, 

Es darf vermutet werden, daB La Cépéde (1785) ?1787 sich 
auf eine, wenngleich noch vergleichsweise einfach ausge- 
staltete Vorform der Durchführungspartie des Sonaten- 
satzes bezieht, wenn er an dieser „Entwicklungen, eme 
Art intrige" („des développemens, une espèce d'intrigue", 
II, 234) beobachtet. Reicha jedenfalls charakterisiert 1826 
ausdrücklich den Durchführungsteil der Sonatensatzform 
mit dem Dramenterminus Intrige bzw. [dramatischer] 
Knoten: 

La première section [sc. de la deuxième partie] en est l'intrigue, 
ou le noeud (298). 


Die inhaltsästhetische Deutung, die Sonatendurchführung 
reprásentiere in besonderem Maße eine dramatische 
Komplikation und Auseinandersetzung, ist immer wieder 
unternommen worden: 


Leichtentritt {1911} *1o27: Stellt der Expositionsteil die Themen 
auf, so obliegt es der Durchführung, das thematische Material zu 
folgerichtigen, interessanten Verwicklungen zu bringen und 
schlieGlich den Knoten zu lösen durch Rückleirung zur Haupt- 
tonart und Wiederholung des ganzen ersten Teils (141); 
Adorno 1960: Die Durchfübrung der Zweiten Symphonie 
[G. Mahlers] willfahrt noch dem Schema eines Aufeinander- 
pratlens feindlicher Kräfte, einer Schlacht (166). 


Der. in der thematisch-motivischen Verarbeitung sich 
konkretisierende dramatische Zuschnitt der Durchtüh- 
rung soll den Hörer „eine Steigerung empfinden lassen“ 
(Richter 1852, 44) bzw. „oft durchsetzt von großen Stei- 
gerungen“ (Grabner 1924, 197) sein. Dergestalt bildet 
die Durchführung den Höhepunkt des Interesses, sie „er- 
hebt sich... gewöhnlich zum Gipfelpunkt des Ganzen“ 
(GathyL 1835, 134b), erscheint „von allerhöchster Be- 
deutung“ (Uhlig 1835, 380): 


DommerL (1865) Art. Sonate: Und oan darf nur die Mittel- 
sätze cyclischer Formen Beethoven's und anderer grossen Com- 
ponisten anschen, um leicht zu der Ueberzeugung zu gelangen, 
dass dieser Mittelsatz eigentlich der interessanteste und bedeu- 
tungsvollste Theil des ganzen Ersten Satzes ist (783 £.); 

C. Spitteler, Schuberts Kiaviersonaten, in: Der Kunstwart I (188 7] 
88}: Als unvermeidliche Folge derselben Ursachen [sc. die Länge 
und die Unübertrumpfbarkeit der Themen] ergibt sich ferner 
die kompositorische Vernachlässigung der thematischen Aus 
arbeitung, der sogenannten ‚Durchführung‘ nach dem Wieder- 
holungszeichen des ersten Teiles, also der Kardinalstelle der So- 
nate. Hier weicht Schubert der Aufgabe einfach aus, Zwar be- 
deutet auch bei thm noch jene Stelle den Mittelpunkt der 
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Schénheit, nicht aber den Mittelpunkt der Spannung (zit. nach: 
Mus. Essays, hg. v. W. Reich, Basel 1947, 28). 

Auch Riemann akzentutert die dramatische Funktion der 
Durchführung, wenn er sie 1900 als „eine Konflikts- 
bildung, vergleichbar der Dissonanz“ (199) interpre- 
tiert. Als solche ist sie für Halm der ‚eigentliche Wärme- 
herd des Satzes (1926, 42), für Adorno das „Zentrum der 
gesamten Form“ (1949, 36). 


(f) Nicht zuletzt wegen ihres modulatorischen und dra- 
matischen Wesens ist, im Gegensatz zu dem statischen Ha- 
bitus der Sonatensatzexposition (vgl. Exposition IL (2)), 
häufig der DYNAMISCHE CHARAKTER der Durchführung 
als eine ihrer wesentlichen Eigenschaften genannt worden. 
A.B. Marx stellt (1842) 71848 für die Sonatensatzform das 
dreiteilige Schema „Ruhe - Bewegung - Ruhe" auf und 
spricht vom „zweiten (oder Bewegungs-) Theil“, weil er 
diesen „vorzugsweis als Sitz der Mannigfaltigkeit und 
Bewegung“ (226) sieht. Was Marx hiermit im einzelnen 
gemeint haben mag, führt Dommer 1865 im Art, Durch- 
führung seines Mus. Lexicons aus: 

Der Periodenbau zeigt hier die mannigfaltigsten Gliederungen; 
gedehntere und gedrängtere Bildungen, fest geschlossene, ein- 
ander ein bestimmtes Gleichgewicht haltende Sätze wechseln ab 
mit ineinander überfließenden gangartizen und herumschwei- 
fenden, gewissermassen noch nicht zur Concentration gelangten 
Formationen -, so dass die ganze Tonbewegung analog er- 
scheint dem sich hebenden und senkenden Wellenschlage, den 
vorwärts drängenden oder aus erlangter Ruhe wiederum von 
neuem, sich erhebenden Bewegungen eines durch bestimmte 
Empfindungen erregten Gefühles (784). 

Im Mittelteil des Sonatensatzes, als dem Ort „dynamischer 
Contraste" (Dommer 1862, 289), erfordert „das beweg- 
tere Geschehen der Durchführung“ (Halm 1913, 55) folg- 
lich „nicht feste Gruppierungen, sondern gleitende Rei- 
hungen" (Erpf 1967, 75). Nobbe bringt 1920 den dynami- 
schen Gegensatz zwischen Exposition und Durchführung 
in ein eindrückliches Bild: 

War beispielsweise das Bild der Exposition das einer verhalte- 
nen, beherrschungsvollen Ruhe, so wird das der Durchführung 
das eines gewaltigen ungebändigten Austobens sein (73). 
Adorno sieht in seiner Ästhetischen Theorie (erschienen 
1970) in der Durchführung sogar den mus. Prototyp von 
Dynamisierung: ,,Literarisch war der Prototyp von Dy- 
namisierung die Intrige, mus, die Durchführung" (330). 


(g) Im Zusammenhang mit dem dynamischen Charakter 
und dem Ausweichen in entfernte Tonarten ist in der 
Durchführung hiufig der kompos. Ort gesehen worden, 
an dem FREIHEIT DER PHANTASIE UND ENTFALTUNG waltet. 
So bemerkt das GathyL (1335) im Art. Form der Musik- 
stücke, daß im „zweiten Theil ...des ersten Allegro... 
dutch den gewaltigen Drang mehrerer sich nach allen 
Seiten im größten Reichtum entfaltenden Gedanken" 
(134b) der Kulminationspunkt der ganzen Form erreicht 
werde. Dieses Moment ist in der Folge häufig als eine 
Möglichkeit zu freier Entfaltung insbes. individueller Vor- 
stellungskraft gedeutet worden. Widmann geht 1861 mit 
dieser Auffassung so weit, daB er den Durchführungsteil 
als „Freje Fantasie“ (179ff.; zit. nach Ritzel 234£) be- 
zeichnet, eine Benennung, die im Engl. in Ausdrücken wie 
‚free fantasia (vgl. Stainer/BarrettD 1876, Art, Form, 
176b; Scholes 101970, 373a) und ‚fantasia section‘ (vgl. 
ApelD 1944, 696b), als Synonyme zu ‚development und 
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‚working out‘, bis in die Gegenwart lebendig geblieben 
sind. Was unter ‚freier Fantasie! gemeint ist, wird im Art. 
Sonate des DommerL (1865) angesprochen, wo jene der 
satztechnischen ,,Kunstfertigkeit'" der thematisch-motivi- 
schen Arbeit pegentibergestellt wird: 

Dass hierbei nicht Kunstfertigkeit fiir sich allein herrschen darf, 
sondern jederzeit ebensogut wie in der freien Erfindung, im 
Dienste der Phantasie und des künstlerischen Gefühles stehen 
muss, wenn nicht etwas bei aller Glätte und geschickten Füh- 
rung Inhaltsleeres zu Stande kommen soll, versteht sich von 
selbst (783). 

Da bei der Gestaltung der Durchführung ,,dem Tonsetzer 
... völlig freie Hand gelassen" wird, weil sich hierfür „ein 
Schema... selbstverstindlich nicht geben?!" läßt (op. cit. 
784), sind immer wieder Phantasie und freie Entfaltung 
als den Durchführungsbegrift begleitende Vorstellungen 
thematisiert worden. Manchmal werden diese sogar ver- 
wendet, um das Wesen der Sache selbst zu bezeichnen. So 
definiert Leichtentritt 1911 die Sonatendurchführung als 
„Freie Phantasie über Motive aus den Themen des ersten 
Teils nach freier Wahl" (128), und Halm spricht von der 
„Durchführung oder Ausführung" als dem „Zentrum der 
verwertenden Phantasie, wo die vorher aufgestellten The- 
men, oder nur einige, oder auch nur einiges derselben in 
gesteigerte Aktion treten‘ (1926, 42). Adorno beurteilt 
„die phantasierende Expansion der Themen“ (1960, 123) 
in der Durchführung als notwendiges Korrektiv zu dem 
von ihm insgesamt als tektonisch starr angesehenen Form- 
schema der Sonate (133). 

In der musikwiss. Lit. des 20. Jh. ist in der phantasieren- 
den Expansion der Durchführung häufig ein suBJEETIY- 
PSYCHOLOCISCHES MOMENT gesehen worden. Vl. Helfert 
bemerkt 1925, es handle sich bei dem dramatischen Ele- 
ment der Durchführung „um das Prinzip des Durch- 
arbeitens, oder, psychologisch betrachtet, um das Prin- 
zip einer Peripetie, das sich hier in die Sinfonie eindrüngt" 
(121). Halın verstärkt 1927 diese Begleitvorstellung, in- 
dem er das subjektiv-psychologische Moment geradezu 
als ein, freilich positiv verstandenes, pathologisches inter- 
pretiert: 

Was ist nun das für cin Zustand, in welchem ihr Wille [der der 
Musik] sich so verändert, und welcher Art ist der Wahnsinn, 
der die Musik überfällt, wenn sie „Durchführung“ wird? (155). 
K. von Fischer beobachtet, daß in Beethovens ,,mittlerer 
Stilperiode" vor allem ,,subjektiv-themiatische Kräfte“ 
(1948, 216) die riesig ausgedehnten Durchführungen be- 
herrschten, und Adorno formuliert 1949 im gleichen 
Sinne: 

Mit Beethoven aber wird die Durchführung, die subjektive 
Reflexion des Themas, die dessen Schicksal entscheidet, zum 
Zentrum der gesamten Form (35 £, vgl. Zoltai 1970, 259). 


(b Im Hinblick auf die in der Durchführung herrschende 
Freiheit der Phantasie und Entfaltung ist als deren Korrek- 
tiv häufig die ästhetische Forderung nach Einheitlichkeit 
erhoben worden, die sich am besten unter der idealisti- 
schen Formel von der EINHEIT IN DER MANNIGPALTICEEIT 
fassen läßt. Daß „der zweite Theil vorzugsweis als Sitz 
der Mannigfaltigkeit" gelte bzw. daß in seinem „Karak- 
ter... der Antrieb zu einer großen Mannigfaltigkeit in der 
Anordnung und Verwendung des Stoffes" (Marx [1842] 
1848, 226) sich zeige, ist immer wieder (z.B. Richter 
1852, 33 ti. 44; DommerL 1865, 784) betont worden. Th. 
Uhlig äußert 1853 (indirekt formuliert) die Ansicht, daß 
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es erst Beethoven gelungen sei, in Durchführung und 
Coda ein „Insichverwachsen‘ der Sonatenform zu „wirk- 
lich organischer Einheit“ zu erreichen: 
Durchführung und Schluß [in Beethovens Sinfonien] erscheinen 
sonach von allerhöchster Bedeutung und als Teile, in denen jetzt 
der Schwerpunkte des ganzen Tonsatzes liegt, während in der 
alten [vorbeethovenschen] Form dieser Schwerpunkt in zwei 
nebeneinander auftretenden Themen (erster und zweiter Haupt- 
gedanke) ruhte, die ihr Nebeneinander bis an das Ende des Ton- 
satzes behaupteten und ein Insichverwachsen desselben zu wirk- 
lich organischer Einheit unmöglich machten (380). 
Es beleuchtet den Aspekt der ‚Einheit in der Mannigfal- 
tigkeit” aufschlußreich, wenn E, Naumann 1869 ausdrück- 
lich auf die „‚Syinrnetrie des Sonatensatzes abhebt, wie sie 
dank der Durchführung als dessen „‚zusammenfassender 
Mitte“ erreicht sein soll: 
In der Tonkunst offenbart sich uns das Gesetz der Symmetrie in 
der Wiederholung des ersten Theils, eines in der Sonatenform 
geschriebenen musikalischen Satzes, nach der sogenannten 
Durchführung, welche letztere hierdurch zu der zusammen- 
seen Mitte beider einander entsprechender Theile wird 
135). 
Daß das von Uhlig geschilderte ,,Insichverwachsen“ ein 
Resultat ,,thematischer Verarbeitung“ sei, wird im. Art. 
Ausführung des DommerL (1865) dargelegt: hinsichtlich 
der Mannigfaltigkeit unternehme jene analytisch die 
„Zergliederung der Hauptgedanken", hinsichtlich der 
Einheitlichkeit synthetisch die „Verbindung des Haupt- 
gedanken mit dem Nebengedanken™ (76). 
Im Zusammenhang hiermit ist, zumal seit dem 2. Jahrzehnt 
des 20.]h., die Rolle der Durchführung innerhalb des 
formdynamischen Ablaufs des Sonatensatzes häufig im 
Sinne der Philosophie Hegels als die zentrale Funktions- 
stelle eines DIALEKTISCHEN PROZESSES aufgefaßt worden. So 
ist Halms Diktum von der Sonatensatzform: „sie gleicht 
dem Staat“ (1913, 33) hegelianisch formuliert, der im Staat, 
als der vermittelten Einheit von Individuum und Gesell- 
schaft, die höchste Form des objektiven Geistes sieht; die 
Sonatensatzform vermittle, zumal in der „Totalität der 
Durchführung“ (Adorno 1960, 135), gleichfalls zwischen 
den individuellen Ansprüchen ihrer Themen und Motive, 
also mehrerer Individuen, und hebe sie in der Objektivi- 
tät ihrer Form auf (vgl. Schmalzriedt 1978, 7). 
Über den genauen Stellenwert der als Durchführung an- 
gesprochenen Partie in dem dialektisch aufgefaßten Form- 
prozeB des Sonatensatzes gehen die Auffassungen der ein- 
zelnen Autoren auseinander, Die unterschiedlichen Inter- 
pretationen hängen davon ab, we jeweils in der so ver- 
standenen Sonatenform der stärkste Kontrast lokalisiert 
wird. Nobbe sieht ihn (1920) zwischen der von ihm als 
statisch aufgefaßten Exposition und der dynamischen 
Durchführung (vgl. oben (£)) gegeben, d.h. er interpre- 
tiert die Exposition als These (An-sich-sein), die Durch- 
führung als Antithese (Für-sich-sein) und die Reprise als 
Synthese (An-und-für-sich-sein): 
Zerstórte der Geist seine erste Form, die Form seines An-sich- 
seins, die Exposition, als eine Form, die „solches“ in sich ver- 
einigen wollte, das „sich entgegengesetzt‘ war, so zerstört er 
jetzt auch die zweite Form, in die er umschlug, in der er nunmehr 
in, die Erscheinung trat und feste selbständige Gestalt annahm, 
die Form seines Für-sich-seins, die Durchführung, weil auch sie 
wiederum denselben Widerspruch in sich trägt, solches in sich 
zu vereinigen, das sich entgegengesetzt ist, insofern ste einmal 
cine selbständige ihm fremde Gestalt, ein thm Anderes sein will, 
sich jedoch andererseits in ihrem Anderssein ihm gegenüber 
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nicht halten kann, sondern als ein von ihm selbst gesetztes An- 
deres von ihm erkannt und damit aufgehoben und negtert wird, 
sodaß der Geist mit ihr als mit sich selbst wieder zusammenge- 
schlossen und vereinigt wird zur Form seines An-und-für-sich- 
seins, zur Form der Repetition des Expositionsteils (74£.). 


R.Rolland hingegen hält 1928 den schürfsten Kontrast 
innerhalb der Sonatenform im Themendualismus der Ex- 
position gegeben, weshalb für ihn die Durchführung der 
Ort „eingehender Analyse und entschlossener Synthese“ 


I. L'exposition de deux tonalités, ou thèmes, ou groupes de 
themes, contrastants; 

2. Le travail de développement constructeur de motifs ou frag- 
ments de motifs, empruntés aux deux thèmes, — analyse ct syn- 
thèse intenses et vigoureuses — qui, peu à peu, constituera le 
coeur de l'oeuvre: (et ce sera surtout l'office de Becthoven) 
(rzof.; vgl. Markus 1967, 250). 


Auch B. Assafjew erblickt 1976 im Seitenthema die Anti- 
these zum Hauptthema und folglich (unausgesprochen) in 
der Durchführung die Synthese, Das ,,Prinzip der Ge- 
gensátzlichkeit ^ sieht er durch „Dialektik als Integrations- 
prinzip" (Zofia Lissa 1967, 118) vermittelt: 


Es geht darum. .., unter Entwicklung der entsprechenden These 
(Hauptthema) aus derselben eine Antithese (Seitenthema) zu 
entwickeln und der These entgegenzustellen... Die Dynamik 
des Prozesses ist eindeutig: die cine Sphäre [sc. die des Haupt- 
themas] wird der anderen [der des Seitenthemas] nicht mecha- 
nisch gegenübergestellt, sondern ruft durch ihre Entwicklung 
unausweichlich die andere als ihre Antithese hervor (127). 


(3) Meist aus der Sicht einer poetiserenden Gehalts- 
ästhetik heraus, die einen Primat der thematischen Erfin- 
dung gegenüber der kompos. Ausarbeitung postuliert, 
kommt es seit den dreißiger Jahren des 19.]h. auch zur 
Ausbildung eines NEGATIVEN Becrirrs DES „DURCHFÜH- 
RENS". So kritisiert R. Schumann, der vom ‚Gehalt‘ eines 
zugrundeliegenden (thematischen) „Gedankens“ ausgeht, 
mit einem deutlich negativ besetzten Begriff von Durch- 
führung das akademisch-leere „ Auskneten“ einer thema- 
tischen Substanz: 


Tagebuch M (1832}: Wer einen schönen Gedanken hat, der soll 
ihn nicht auszerren und ausknutschen bis er gemein und ent- 
würdigt ist, wie es viele Komponisten (wie Dorn) machen, die 
dieses „Durchführung“ nennen. Willst du aber durchführen, 
so mache aus der vorher gemeinen Stelle etwas — nur jene Tod- 
sinde begehe niche. Da ist Beethoven wie Jean Paul, ein herr- 
lich Ideal... (nach W.Boetticher, Robert Schumann in seinen 
Schriften u. Briefen, Bln 1942, 60f.). 


Auch in seiner berühmt gewordenen Betlioz-Kritik (183 5) 
und in der Rezension, der ,,Preissonaten** von 1842 bearg- 
wohnt Schumann die „thematische Durchfihning™ eines 
„guten Gedankens'' als allzu schulmäßiges und langweili- 
ges ,,Auspressen™ eines „guten Gedankens... bis zum 
letzten Tropfen": 


So sehr nun auch Berlioz das Einzelne vernachlässigt und es 
dem Ganzen opfert, so versteht er sich doch auf das kunst- 
reichere, feingearbeitete Detail recht gut. Er preßt aber seine 
Themas nicht bis auf den letzten Tropien aus und verleidet 
einem, wie andere so oft, die Lust an einem guten Gedanken 
durch langweilige thematische Durchführung; er gibt mehr 
Fingerzeige, daB er strenger ausarbeiten könnte, wenn er woll- 
te... Seine schönsten Gedanken sagt er meist nur einmal und 
mehr wie im Vorübergehen (nach M. Kreisig I, 77£.); 

vgl. auch Rezension der ,,Preissonaten“ von 1842 [in einer von 
ihnen erscheint das Thema ‚in wohl 50 verschiedenen Gestal- 
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ten]: Dies ist das Zuviel der Durchführung, das nahe an wun- 
künstlerische Absicht grenzt; statt lebendiger Tat trockene 
Formel... Pür cine Preissonate... halten wir die Sache für zu 
gemacht (ibid. II, 81£.). 


Es ist bemerkenswert, daß selbst E. Hanslick 1854 diese 
Sicht Schumanns mehr oder weniger teilt, also keineswegs, 
wie häufig angenommen wird, nur einseitig das ,, Verar- 
beiten" der Themen favorisiert: 


In Aesthetik und Kritik wird auf das Hauptthema emer Com- 
position lange nicht das gehörige Gewicht gelegt. Das Thema 
allein offenbart schon den Geist, der das ganze Werk geschaffen 
... Wenn ein Beethoven die Ouvertüre zur „Leonore so an- 
fängt, oder ein Mendelssohn die Ouvertüre zur ,,Fingalshdhle“ 
so, 7 da muß jeder Musiker, ohne von der weiteren Durchfüh- 
rung noch eine Note zu wissen, erkennen, vor welchem Palast 
er steht... In Deutschland legt Theorie und Praxis einen über- 
wiegenden Wert auf die musikalische Durchführung gegenüber 
dem thematischen Gehalt. Was aber nicht (offenkundig oder 
versteckt) im Thema ruht, kann später nicht organisch ent- 
wickelt werden, und weniger vielleicht in der Kunst der Ent- 
wickelung, als in der symphonischen Kraft und Fruchtbarkeit 
der Themen liegt es, daß unsere Zeit keine Beethoven’schen Or- 
chesterwerke mehr aufweist. In fleißiger Verwendung des Ge- 
ringen kann sich ein kluger Hausvater erproben; ein Fürst muB 
mit wollen Händen schenken. Es ist auch von der bloßen 
Durchfuhr [!!] in der Musik ebensowenig Jemand reich gewor» 
den, als in der Nationalökonomie (102). 


Gewiß ist hier nicht allein die Sonaten-, Durchführung“ 
gemeint, sondern es wird ebenso der Durchführungsbe- 
griff in seiner in diesem Absatz behandelten allgemeinen 
Bedeutung angesprochen und vor allem in seiner unkreati- 
ven, lehrbuchmäßigen Verfestigung kritisiert. 

Die problematischen Implikationen des Durchführens 
sind erst recht in jener Ästhetik herausgestrichen und auch 
regelrecht ironisiert worden, für die das mus. Ideal im 
„unmittelbaren Gefühlsausdruck^ bestand. So findet sich 
bei Fr. v. Hausegger 1885 die folgende positivistisch- 
entwicklungsgeschichtlich orientierte Erörterung, die 
offensichtlich auf Wagner zielt: 


Eine Erweiterung hat sie [sc. die Instrumentalmusik] in der fu- 
gierten Form sowie insbesondere in der Sonate erfahren. Mit 
dem siegreichen Vordringen der Homophonie und dem Zu- 
rückdrängen der kontrapunktischen Künstelei ergab sich in 
dieser ein Gebilde, in welchem der ersteren Rechnung getragen 
wurde, ohne daB die letztere vollständig abgedankt worden 
ware. Dem Kontrapunkt, welcher sich den Diensten der allein- 
herrschenden Melodie zur Verfügung stellen mußte, wurde ge- 
sondert ein Tummelplatz zur unabhingigen Betätigung ange- 
wiesen. Dieser war die sogenannte „Durchführung. Auch sie 
ist bald von dem zur Melodie drängenden Zuge der Zeit erfaßt 
worden (160). 

Die Kehrseite solcher Minderbewertung der „Durchfüh- 
rung" im speziellen und des ,,gearbeiteten™ Satzes im all- 
gemeinen läßt sich in der folgenden antiwagnerischen 
Polemik greifen. ©. Jahn schreibt 1835 im Grenzboten über 
die Ouvertüre des Tannhäuser: 


... Oder wird ein Musiker in der Verbindung des wimmernden 
chromatischen Motivs in den Geigen mit dem Pilgergesang 
originelle Erfindung oder geschickte Durchführung erkennen? 
... Sind niche die Schalmeienpassagen zu demselben Pilgergesang 
eben so dürftig erfunden, als mühsam eingepaßt?... Ein ähn- 
licher Mangel an technischer Durchbildung zeigt sich auch in 
den Gesangstücken... wahrscheinlich ist es wieder die drama- 
tische Charakteristik, welche Erfindung bildsamer Motive, ge- 
schickte Anlage polyphoner Sätze, gute Stimmfiihrung und 
ähnliche Philistereien verbietet (Gesammelte Aufsätze über Mu- 
sik, Lpz. 1866, 79). 
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Lit: H Riemann, Die Elemente d. mus. Ästhetik, Stuttgart 1900; 
DERS., Vorwort z. Bd, Ausgewählte Werke v. Lëchobe DDT XXXIX 
(1909); E, GRUNSEY, Musikästhetik, Lpz, 1907; H LEICHTENTRITT, Mus. 
Formenlehre, Lpz. (I911) *1920; A. HALM, Von zwei Kulturen d, Mu- 
sik, München 1915; DERS., Einführung in d. Musik, Bln 1926; DEMS., 
Beethoven, Bin 1927; W.FIsCHER, Zur Entwickhingspesch. d. Wiener 
klass. Stils, StMw Ill (1915); E. Kugrh, Grundlagen d. linearen Kon- 
trapunkts, Bern {1917} *1996; K. BLESSINGER, Versuch über d. mus. 
Form, in: Sandberger-Fs., München 1918; E. BLOCH, Geist d. Utopie, 
(München u. Lpz. 1918, $1923}; zit. nach d. Teilawg.: Zur Philosophie 
d. Musik, Fim. 1974; E. Nopp, Die thematische Entwicklung d. So- 
nateníorm im Sinne å, Hegelschen Philosophie betrachtet (1920), Miu- 
sik u, Nation II, Würzburg I941 ; H GRABNER, Allg. Musiklehre, Stutt- 
gart (E924) *1946; Vi.HrrERT, Zur Entwicklungsgesch. d, Sonaten- 
form, Af Mw VII, 1925; V. URBANTSCHISCH, Die Entwicklung d. Sona 
tentorm bei Brahms, Stiviw XIV, 1927; R. ROLLAND, Beethoven, Les 
grandes époques créatrices, Vol, 1: De l'Eroique à l'Appassionata, Paris 
(1028) troso; R. von TOBEL, Die Formenwelt d, klass. Instremenpal- 
mutik, Bern 1935; K. vou Fochen, Die Beziehungen von Form u. Mo- 
tiv in Beethovens Instrumentalwerken, Straßburg u. Zürich 1948; TH. 
XV. ADORNO, Philosophie d. neuen Musik, Tübingen 1949; DERS., Mah- 
ler, Fim. 1960; Dees., Ästhetische Theorie (Gesammelte Schriften VID, 
Fim. 1970; H, Errr, Form u. Struktur in d. Musik, Mainz 1967; Z, Lis- 
54, Hegel u. d. Problem d. Formintegration in d. Musik, Fs. Wiora, 
Kassel usf. 1967; Sr, A. MARRUS, Musikasthetik. Ein Beitrag z. Gs- 
schichte d. Nachahmungsästhetik u. Affektenlehre sowie d, idealisti- 
schen Musikästhetik in Deutschland, Bd. I, dtsch. Ausg. Lpz. 1967; 
PA. SCHOLES, The Oxford Companion to Music, London 11970, Art. 
Form; D, ZoLTAL Ethos u. Affekt, dtsch. Üben, v. BOWeingarten, 
Eln u. Budapest 1970; H. FLADT, Zur Problematik traditioneller Form- 
typen in d. Musik d. frühen 20. Th. (Berliner musikwiss, Arbeiten VI), 
München. 1974; Fa. Ritzer, Die Entwicklung d. ,,Sonatenform im 
musiktheor. Schrifttum d. 18. u. 19. Jh. (Neue musikgesch. Forschun- 
pen, Bd. D Wiesbaden *1974; KL. KROPEINGER, Wagner u. Beethoven 
(Studien zur Musikgesch. d. rof, XXIX), Regensburg 1975; B. Ar 
sAEEw, Die mus, Form als Prozeß, dtsch, Ausg, Bln 1976; Sr. Ru, 
Zr, Klassikerrezeption in d. Kompositionslehren d. frühen 19. jh., 
Schweizer Beitr. z. Musik wiss. III (1978); S. SCHMALZREDT, A. Halms 
mus. Ästhetik, in: A. Halm, Von Form u. Sinn d. Musik, Gesam- 
melte Aufsátze, Wiesbaden 1978. 


IV. In der dtsch, Musikgeschichtsschreibung des 20.]h. 
bildet sich nach und nach ein EMPHATISCHER DURCHFÜH- 
RUNGSBEGRIFP heraus, der paradigmatisch für alles das cin- 
stehen soll, was eine autonomistische Musikanffassung als 
den satztechnischen und formalen „Fortschritt“ einer auf 
die Musik Schönbergs und seiner Schule hin interpretier- 
ten geschichtlichen Entwicklung des Tonsatzes im Sinne 
einer integralen Organisation versteht, K.Blessingers 
Beobachtung, daß in der Geschichte der Sonatensarzform 
eine Änderung eingetreten ist, ,,als die motivische Arbeit, 
die anfänglich nur dem Zweck diente, den Wiedereintritt 
des Hauptthemas besonders wirksam vorzubereiten, 
schließlich zum Selbstzweck wurde, wodurch die Durch- 
führung an Ausdehnung derart wuchs, dab sie der The- 
menaufstellung ungefähr gleichkam und daB sie wirklich 
zu einem selbständigen Satzglied wurde“ (1918, 8), kenn- 
zeichnet von der Sache her den Ausgangspunkt einer Ent- 
wicklung, in deren weiterem Verlauf im 19.Jh., zumal 
in den kammermus. und symphonischen Werken Brahms’ 
und Bruckners, eine Präponderanz der Durchführung (so- 
wohl als Technik als auch als Formteil) den Sonatensatz 
derart bestimmt, daß dann Halm die Durchführung 
schlechthin als die eigentliche „Idee von Sonate" (1927, 
155) bezeichnen kann. K.H. Wörner sieht 1969 den Weg 
zu dieser Entwicklung bereits im 1, Satz der 9, Symphonie 
von Beethoven angebahnt. Für die den ganzen Sonaten- 
satz beherrschende Durchführungstechnik prägt er den 
Ausdruck „permanente Durchführung“; 

Hier gibt es keine wörtliche Wiederholung mehr, das Thema 
im herkömmlichen Sinne des Begriffes ist hier aufgehoben. 
Der Weg zur permanenten Durchführung, zu der sich stets wan- 
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delnden Zusammensetzung, zu der sich stets verwandelnden 
Gestalt, ist gefunden (XTX). 


W.F.Korte beobachtet das genannte Prinzip, „ein allem 
Erfinden impliziertes ,D'urchführungs'-Bestreben'* (1963, 
44), in noch entwickelterem Maße im 1.Satz von Bruck- 
ners 8. Symphonie. Für das Phänomen einer unmittelbar 
einsetzenden Durchführung ohne vorangehende Themen- 
aufstellung prägt er den Begriff der „Selbstdurchfüh- 
rung". Daß es sich hierbei im traditionellen Sinne des Be- 
gtiffs um eine frag würdige terminologische Bildung han- 
delt, mag Korte empfunden haben, bemerkt er doch, daß 
der Sinn der alten ‚Durchführung‘ entwertet sei, was 
nicht nur für die Sache, sondern auch für das sie be- 
zeichnende Wort zutrifft: 


Exposition, Durchführung und Reprise sind aufgereihte Durch- 
führungsgruppen. Die ,,Exposition" ist die erste Selbstdurch- 
führung einer Groß-Gruppe, die „Durchführnng“ ist die zweite 
Durchführung dieser Groß-Gruppe (wobei mit ihrer inneren 
Struktur freier verfahren wird), und die „Reprise stellt deren 
dritte Durchführung dar (wobei wiederum die alte Abfolge der 
Glieder eingehalten wird). Der Sinn der alten „Durchführung“ 
ist entwertet, er läßt sich nur noch in der andersartigen Entrei- 
hung und Entkettung der Originalfolge, in den angewandten 
und hier bevorzugten Mittela begreifen (op. cif. 51). 


Adorno interpretiert 1927 Schönbergs Kompositionsweise 
als das am meisten avancierte Stadium der in Frage stehen- 
den Entwicklung: 


Schönbergs Kontrapunktik war ihrem Ursprung nach Kontra- 
punktik der Durchführung im Rahmen der wie immer auch 
modifizierten Sonate: in der Durchführung der Kammer- 
symphonie und in den Vartationen des Quartetts war sie zur 
bestimmenden Herrschaft gelangt. Die Polyphonie der Durch- 
führung aber setzt die Struktur von Sonatenthemen voraus: die 
in einiger Breite exponiert, melodisch geschlossen und nach dem 
Gebot der Form wiederholbar sind. Dies alles Iäft der neve Stil 
nicht zu. Nicht zufallig hatte vorher bereits die Durchführung 
die Sonate überflutet. Nun sie untergeht in ihr, wird die Thema- 
tik von der Destruktion der vorgesetzten Form miteríaDt und 
erweicht (37f.; vgl hierzu die Kritik E. L, Waeltmers [1974, 
I161LL der Adorno vorwitft, er versuche mit traditionellen 
Termini einen zumal vom Höreindruck her vollständig ver- 
ánderten kompos. Sachverhalt zu beschreiben). 


In diesem Zusammenhang sei auch an das von W. Reich 
1960 überlieferte emphatische Diktum A. von Weberns er- 
innert; „Durchführen heißt: Durch weite Räume führen" 
(63). 

In seiner Philosophie d. neuen Musik begreift Adorno unter 
der Rubrik Totale Durchführung apologetisch die Kom- 
positionsweise des rcifen Schónberg, dem vermiige des 
technischen Prinzips einer allseitig gehandhabten thema- 
tisch-motivischen Arbeit die „integrale Organisation des 
Kunstwerks" gclinge. Offenbar ist es die Konnotation des 
Subjektiven beim Durchführungsbegrifi (vgl. IIL (2) (ei 
- von Adorno zur „autonomen Subjektivitát' (35) dialek- 
tisch überhóht -, die ihn veranlaßt, den Ausdruck ,,uni- 
versale Durchführung" an zentraler Stelle seines Buches 
emphatisch einzusetzen, weil er vermittels seiner dem Vor- 
wurf zu begegnen glaubt, Schönbergs Musik sei nichts 
weiter als objektive Konstruktion: 

Nur solange die Durchführung nicht total, nur so lange ein ihr 
nicht Unterworfenes, ein musikalisches Ding an sich kantisch 
gleichsam ihr vorgegeben ist, vermag die Musik die leere Ge- 
walt der Zeit beschwörend fernzuhalten. Darum begniigt sich 
die eingreifende Variation in den verbindlichsten Werken der 
Beethovenschen „Klasik, wie der Eroica, mit der Sonaten- 
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durchfithrung als mit einem „Teil und respektiert Exposition 
und Reprise. Später aber wird für die Musik, gerade vermögens 
des anwachsenden Übergewichts jener dynamischen Mächte 
dessubjektiven Ausdrucks, welche die konventionellen Residuen 
zerstören, der leere Zeitlauf immer bedrohlicher. Die subjek- 
tiven Ausdrucksmomente brechen aus dem zeitlichen Konti- 
nuum heraus, Sie lassen sich nicht länger meistern. Um dem zu 
begegnen, breitet die vartative Durchführung über die ganze 
Sonate sich aus. Deren problematische Totalität soll von der 
universalen Durchführung rekonstruiert werden. Bei Brahms 
schon hat die Durchführung als chematische Arbeit von der 
Sonate als ganzer Besitz ergriffen. Es verschränken sich Sub- 
jektivierung und Obiektivierung... Indem Schönberg die Beet- 
hoven-Brahmssche Tendenz aufnimmt, kann er das Erbe der 
klassischen bürgerlichen Musik beanspruchen in einem Sinne 
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sehr ähnlich, in welchem dic materialistische Dialektik auf 
Hegel sich bezieht... (Gei), 


Lit.: K. Bressincen, Versuch über d. mus. Form, in: Sandberger-Fs,, 
München 1918; TH. W. ADORNO, [Schönbergs] Orchesterstücke op. 16, 
in: Pul o, Taktstock 1927; DERS., Philosophie d. neuen Musik, Tübin- 
gen 1949; A. HALM, Beethoven, Bln 1927; A. von WEBERN, Der Weg 
zur neuen Musik, hg. v. W., Reich, Wien 1960; W.F. Forte, Bruckner 
u. Brahms, Tutzing 1961; P. AunkascHher, Art. Durchführung, 
RiemannL, Sachteil 1967; EK. H. Wörner, Das Zeitalter d. the- 
matischen Prozesse in d. Gesch. d. Musik, Regensburg 1969; E.L. 
WAELTNE®, Neuere Musik, Terminologie u. Analyse-Sprache, in: 
Zur Terminologie d. Musik d. 20. Jh., he. v. H.H. Eggebrecht, Stutt- 
gart I974. 


Siegtried Schmalzriedt, Tübingen 1979 


Dux - comes 


lat. dux (Substantiv zu ducere, ziehen, führen), Füh- 
rer, Wegweiser, Leiter, Feldherr, zu griech. droe: 
ital. guida; span. guia; franz. guide; engl. guide, älter: 
leading part, leader; dtsch. Führer; 

lat. comes (aus com-, mit und eo, ich gehe gebildetes 
Substantiv zu coire, zusammengehen), Begleiter, Ge- 
fährte, Teilnehmer; dtsch. Gefährte, alter: Gefehrde, 
Gefährde (vgl. unten, II. (4)). 


I. Im AUSSERMUSIKALISCHEN BEREICH bezeichnen 

(1) in der rómischen Gesch. kurz nach der Zeitrech- 
nung die voneinander unabhängigen termini technici 
DUX DEN MILITÄRISCHEN FÜHRER DER TRUPPEN EINER 
Proving und COMES DEN ZEITWEILIGEN RECHTSBERA- 
- TER DES RÖMISCHEN KAISERS. 

(2) Als feststehendes Begriffspaar benennt dux-co- 
mes in der Mathematik seit Anfang des 6, Jh. die 
BEIDEN ZAHLEN IN EINEM ZAHLENVERHALTNIS. 


II. Auf SPEZIFISCH MUSIKALISCHE GEGEBENHEITEN ge- 
münzt begegnet 

(I) seit dem frühen 14. Jh. die Paarung dux-comes 
zur Benennung der AUTHENTISCHEN UND PLAGALEN 
KIRCHENTÓNE und 

(2) in singulärer Weise im 15. Jh. bei Hothby die ital. 
Bezeichnung COMITE FÜR DEN OBEREN TON DES HALB- 
TONSCHRITTES IN EINEM TETRACHORD. 


UL. Grundlegende Bedeutung erlangt das Begrifts- 
paar dux-comes mit seinen Áquivalenten in der Ter- 
minologie der Imitation überhaupt und speziell der 
Kanontechnik und Fugenkompos. als Bezeichnungen 
EINER BEGINNENDEN STIMME UND DER DIESER NACHFOL- 
GENDEN UND SIE WIEDERHOLENDEN STIMME. 
(1) Anstelle von dux und comes erscheinen zuvor 
Anfang des 16. Jh. die lat. Paarung (vox) ANTECE- 
DENS-SUBSEQUENS Oder CONSEQUENS und 
(2) im Ital. das 1558 von Zarlino geprägte Paar cur 
DA-CONSEQUENTE, später auch conseguente. 
(3) Erst 1592 führt Calvisius das Begriffspaar DUX- 
COMES ALS LATEINISCHE UBERTRAGUNG DER ITALIENI- 
SCHEN ÄUSDRÜCKE ein, das auch im dtsch. Musik- 
schrifttum noch bis zur Mitte des 18. Jh. überwie- 
end Verwendung findet. 
(4) Dort begegnen FÜHRER UND GEFÁHRTE ALS MUSI- 
KALISCHE TERMINI nicht vor dem 2. Drittel des 18. Jh. 
und als feststehendes und eigenstándiges Begriffspaar 
eigentlich erst 1753 bei Marpurg. 


IV. Das Begriffspaar dux-comes mit seinen Aquiva- 
lenten weist VERSCHIEDENE, TEILS UNWANDELBARE, 
TEILS SICH VERÁNDERNDE KONNOTATIONEN auf. 

(1) Es wird hauptsächlich charakterisiert durch zwei 
Momente, die evidente ABHANGIGKEIT DES JEWEILS 
ZWEITEN BEGRIFFS VOM ERSTEN und die KORRELATION 
BEIDER TERMINI. 

(2) Der sich allmählich vollziehende BEDEUTUNGS- 
WANDEL VON TEIL 82w. STIMME ZU (FUGEN-) THEMA 
UND ANTWORT läßt in allen Begriffsbestimmungen 
seit Mitte des 18, Th. eine entsprechende Ambivalenz 
spürbar werden. 
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(3) Bei dux-comes und Führer-Gefährte tritt darüber 
hinaus ein ASPEKT DER VERMENSCHLICHUNG zutage. 
(4) Ansonsten zeichnen sich die Termini dux und co- 
mes jeder für sich genommen durch WENIG KONKRETE 
UND TEILWEISE KONTRÄRE BESTIMMUNGEN aus: bei er- 
sterem betreffen sie vorab das Moment des Leicht- 
Faßlichen und damit Verständlichen, aber auch die 
Ausdehnung und Schlußbildung, und bei comes die 
durch seine Definition als ähnliche Wiederholung des 
Dux hervorgerufenen Implikationen und den Ein- 
satzabstand vom Dux. 


V. Daneben existieren DIVERSE ANDERE SYNONYME 
FÜR DUX UND COMES. 

(1) Das in mus. Kontext schon seit dem frühen 17. 
Jh. bekannte ital. Begriffspaar PROPOSTA-RISPOSTA er- 
scheint in derselben Bedeutung wie dux-comes erst 
spat: risposta als einzelner Begriff Anfang und beide 
Begriffe als Paar gegen Ende des 18. Jh. 

(2) Gleichbedeutend mit dux werden ohne dirckte 
Korrelate die Begriffe SunjyexT mit Aquivalenten (1. 
Hälfte 17. Jh.), PHONAGOGUS (seit 1650) und THEMA 
(1. Hälfte 18. Jh.) verwendet. 

(3) Im dtsch, Musikschrifttum lassen sich seit dem 2. 
Drittel des 18. Jh. ftir Führer die mit dem Grundwort 
-satz gebildeten Komposita FuGENSATZ, HAUPTSATZ, 
VOB(DER)SATZ ODER EINFACH SaTz sowie für Gefährte 
der Ausdruck Nacusatz nachweisen, 

(4) Als Synonym für Gefährte nennt Lobe singular 
Mitte des 19. Jh. die Bezeichnung NackAHMUNG. 


I. Im AUSSERMUSIKALISCHEN BEREICH lassen sich be- 
reits in der Spätantike die Bezeichnungen dux und 
comes sowohl als separate wie auch als aufeinander 
bezogene Begriffe nachweisen. 


(1) In der rómischen Gesch. begegnen kurz nach der 
Zeitrechnung dux und comes als voneinander unab- 
hangige termini technici; so bezeichnet seit dem 3. Jh. 
der Ausdruck DUX DEN MILITARISCHEN FÜHRER DER 
TRUFPEN EINER Provinz, der nur für den mulitari- 
schen Schutz der Provinz zu sorgen, mit deren Vet- 
waltung jedoch nichts zu tun hat, und bereits im 1. 
Jh. der Ausdruck COMES DEN ZEITWEILIGEN RECHTSBE- 
RATER DES RÖMISCHEN KaArsERS, den er auf dessen Rei- 
sen begleitet. Allerdings scheinen dux und comes 
auch schon zu jener Zeit in einem gewissen Konnex 
zu stehen, denn ein Dux kann (in nicht seltenen Fäl- 
len) den Comestitel erhalten, was freilich weder sei- 
nen Rang noch seine Aufgaben verändert, weshalb 
Duces et Comites als im wesentlichen gleichbedeu- 
tend oft zusammengenannt werden (vgl. Seeck 1901 
u. 1905). 

Lit.: O. SEECK, Art. Comites, in: Paulys Real-Encyclopädie 
IV, Stuttgart 1901, 622 fE; DERS., Art. Dux, ibid. V, Stutt- 
gart 1905, 1869 ff. 


(2) Ein feststehendes Begriffspaar bildet dux-comes 
seit dem frühen Mittelalter in der Mathematik zur 
Bezeichnung der BEIDEN ZAHLEN IN EINEM ZAHLEN- 
VERHALTNIS: Anfang des 6. Jh. benennt Boethius bei 
der Auflistung der fünf verschiedenen Proportionsar- 
ten mit dux die größere und comes die kleinere Zahl, 
wobei er sich an Eukleides’ Begriffsbildungen, #yot- 
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uevov fir Vorder- und &touevov für Hinterglied ei- 
nes Verhältnisses innerhalb dessen Proportionenlehre 
(vgl. Zrouyeia, V, 11) orientiert haben mag. Hervor- 
zuheben gilt, daß Boethius die Ausdrücke dux und 
comes primär im Zusammenhang mit der eigentlich 
harmonischen Proportion, der proportio superparti- 
cularis gebraucht, bei der das Abhängigkeitsverhält- 
nis der kleineren Zahl von der größeren besonders 
evident ist, da letztere die erstere immer um eins 


übertrifft (nach der Formel nth, 


De inst. arithm. (um 500) 1, 24: Voco autem maiores nume- 
ros duces, minores comites (ed. Friediein 49,27-50, 1). 


Aufgrund der Einbindung der Musik im die im Qua- 
drivium versamrnelten mathematischen Disziplinen 
und des daraus resultierenden immensen Einflusses 
der Mathematik auf die Musiktheone des Mittelal- 
ters, der sich etwa auch darin äußert, daß Musiktrak- 
tate aus jener Zeit über weite Strecken aus Erörterun- 
gen der Proportionen bestehen, erscheint das Be- 
griffspaar dux-comes im genannten Sinne schon in 
frühen mittelalterlichen Musiktraktaten: 

W. Odington, De speculatione musicae (um 1300): Secundus 
ad primum duplus est, tertius ad secundum sesquialter, 
quartus cum tertio sesquitertius, quia, ut Alardus [sc. Ade- 
lardus Bathensis| dicit, quanto pluries dux continet comi- 
tem vel plus de comite, tanto maior est proportio (CSM 14, 
$$: [, 8,12). 


Noch im späten 16. Jh. gibt es Belege für dux und 
comes in dieser Bedeutung: 
Fr. Salinas, De Musica (Salamanca 1577) I, 14: Vocantur 


autem duces numeri maiores, & comites minores, vt in pro- 
portione 6. ad 3, senarius est dux, & ternarius comes (15). 


Anstelle von dux-comes im genannten Sinne wird 
auch das später gebräuchlichere Begriffspaar antece- 
dens-consequens, das sich wohl gleichfalls aus Eu- 
kleides’ Begriffssprache herleitet und in der Termi- 
nologie der Kanontechnik in gleicher Bedeutung wie 
dux-comes erscheint (vgl. unten, II. (1)), verwendet 
zur vokabularen Benennung des vorderen Gliedes als 
»vorgehender™ Zahl und des hinteren Gliedes als 
„lolgender" Zahl eines Zahlenverhaltnisses: 
Chr. Wolff, Mathematisches Lexicon (Lpz. 1716): Antecedens 
rationis, das Forderglied emer Verhiltnifi ... (116); 
Consequens rationis, das Hinterglied einer Verhältniß ... 
I), 
RI Anleitung zu d. mus. Gelahrtheit (Erfurt 1758); Die 
erste Zahl einer jeden Verhähniß heisser vorgehende, (das 
antecedens) die andere die folgende, (das consequens) (254). 


Il. Auf SPEZIFISCH MUSIKALISCHE GEGEBENHEITEN gt- 
münzt begegnet das Begriffspaar dux-comes seit Be- 
ginn des Spät-Mittelalters. 


(1) Seit Anfang des 14. Jh. dienen dux und comes als 
Synonyme einer ganzen Reihe anderer Ausdrücke 
(vgl. die Aufzählung bei Frutolf von Michelsberg, 
Breviarium de musica et Tonariss, ed. Vivell, Wien 


1919, 52, Anm. 2 und 4) zur Bezeichnung der au- 


THENTISCHEN UND PLAGALEN KIRCHENTÖNE: 


Jacobus Leod., Speculum musicae VI (zw. 1321 u. 1324/29): 
Item, quattuor authentic tactorum modorum dicuntur do- 
mini, dicuntur magistri, dicuntur duces. Plagales vero, re- 
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spectu authentorum, dicuntur servi, discipuli, comites et 
pauperes (CSM 3,VI, 89: XXXXV,20). 


Schon in diesem Falle wird durch das Begriffspaar 
dux-comes die Abhängigkeit der als plagal beschrie- 
benen, ,hergeleiteten" Töne von den mit authentisch 
(von griech. atd&vrng, unumschránkter Herr, Ge- 
walthaber) bezeichneten Töne deutlich. Als Ergän- 
zung zu der zumeist genannten, eher pauschalen Be- 
gründung, die plagalen Töne, indem sie jeweils eine 
Quart unterhalb der entsprechenden authentischen 
stehen, seien als diese begleitende anzusehen, erklärt 
Fr. Gafori die ‚Führung‘ der authentischen Töne ge- 
genüber den plagalen damit, daß die drei bzw. vier 
authentischen Töne am geeignetsten zur Erregung 
der Seelenstimmung sind: 


Prastica musicae (Mailand 1496) l, 7: Hos autem tres: Do- 
rium: Phrygium & Lydium celeberrimos veterum comendat 
auctoritas: tanquam ad incitatiores animi affectus aptissi- 
mos. hinc eos duces atque autenticos vocant. Suos vero col- 
laterales quod remissiores reddant animi affectus: placales 
atque comites dicunt: collaterales autem dicti quoniam 
consimilibus dicuntur lateribus scilicet diatessaron & dia- 
pentes speciebus: vel ex conuersione vnius lateris scilicet 
diatessaron superioris seorsum ducta (B 4^). 


Dieser Gedanke kehrt wortwörtlich oder leicht vari- 
iert bei verschiedenen Autoren wieder: 


N. Wollick, Enchiridion musices (Paris 1512) III, r: Constat 
itaque quattuor duntaxat tonis contentos fuisse grecos: 
quorum nomina quibus eosdem exprimebant: hec sunt / 
orius / phrygius / lydius / et mixolydius quasi mixtus 
lydius: quapropter tres primos tanquem celeberrimos vete- 
rum commendat auctoritas veluti ad incitatiores animi affec- 
tus aptissimos quibus vtique ptolomeus mixolydium . . . ad- 
modum conuenientem adiunxit. quos quidem duces atque 
autenticos arputius sursum tendentes: siue regios vocant. 
latini eum enimuero his minus sufficientes cuilibet horum 
collateralem prebuerunt vt pote dorio: hypodorium: phry- 
gio: hypophrygium: lydio hypolydium mixolydioque hy- 
pomixolidium: quos quia remissiores reddunt animi affectus 
plagales comites siue subiugales vocitant (d 1); 
H. Glareanus, Isagoge in mvsicen (Basel 1516), cap. 8: Inter 
hos tropos, Donus, Phrygius, & Lydius eminent, & quia 
gentibus nomina habent, quo significatur plurimum eos in 
usu fuisse, & quod ad affectus tollendos aptiores sunt. Inde 
& eos duces & av@évrag appellatos putant, tres alios, Hypo- 
dorium, Hypophrygium, & Hypolydium, subiugales & co- 
mites dictos, qui non tam incitant, quam sedant animi affec- 


tus (D 2'). 


(2) In offenbar singularer Weise erscheint im 15. Jh. 
bei Hothby (im Verbund mit den Ausdrücken princi- 
pe und demonstratore), um die Stellung der Tóne im 
Tonsystem kenntlich zu machen, die ital. Bezeich- 
nung COMITE FÜR DEN OBEREN ION DES HALBTON- 
SCHRITTES IN EINEM TETRACHORD (beispielsweise P); 
principe als direkter Gegenbegriff zu comite benennt 
den unteren Ton des Halbtonschrittes (also E) und 
demonstratore als dritter Begriff die beiden um diese 
herum gruppierten Tóne (also D und G): 

J. Hothby, La caliopea legale (o ].): Le voce famose sono tre, 
clo & principe, comite et demonstratore, Li principi del pri- 
mo ordine da perse sono due, cio & B et E. Similimente li 
comiti sono ancora a due, cio & C Io qual & comite al B et F, 
e comite ad E. Ogni altro phtongo é demonstratore, si come 
A, D, G (ed. Coussemaker, Hist. de l'harmonie au moyen age, 
Paris 1852, 301 a). 
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IIl. Grundlegende Bedeutung im mus. Kontext er- 
langt das Begriffspaar dux-comes mit seinen Aquiva- 
lenten in der Terminologie der Imitation überhaupt 
und speziell der Kanontechnik und Fugenkomposi- 
tion. im ganz allgemeinen und umgreifenden Sinne 
verstanden fungieren die zwei Begriffe einer jeden 
Paarung als Bezeichnungen EINER BEGINNENDEN STIM- 
ME UND DER DIESER NACHFOLGENDEN UND SIE WIEDER- 
HOLENDEN STIMME. 


(1) ‚Anstelle von dux und comes als nicht den ersten 
dafür nachweisbaren Ausdrücken erscheint zuvor 
Anfang des 16. Jh. in lat. Traktaten zur Benennung 
der beginnenden und nachfolgenden Stimme in einer 
imitatio oder einer fuga, womit zur damaligen Zeit 
der (zumeist 2st.) Kanon gemeint ist, die Paarung 
(VOX) ANTECEDENS-SUBSEQUENS: 

P. Aaron, Libri tres de inst. harmonica (Bologna 1316) III, «2: 
Imitatio in Cantilenis / siue fugatio de parte in partem fieri 
solet. Est autem ideo dicta imitatio / siue fugatio: quia sub- 
sequens: ue] antecedens przcedentis uoces partis / ue] subse- 
quentis easdem nomine / sed locis diuersas repetit ... (56). 


Der Ausdruck subsequens wird später gegen CONSE- 
QUENS ausgetauscht: 

A. Kircher, Musurgia universalis (Rom 1650): Est autem fuga 
vnius & eiusdem clausul in diuersis cantilenae partibus suc- 
cessiua quxdam repetitio, & artificiosa distributio. Prima 
vox dicitur Phonagogus siue dux, italicé la guida, siue vox 
antecedens, altera consequens (l, 368). 

The beiden Vokabeln antecedens und consequens, die 
— aus den Verben antecedere (vorangehen) und con- 
sequi (nachfolgen) gebildet — als Partizipien Prásens 
auch ‚Ursache‘ und ‚Folge‘ bedeuten können, sind 
insbesondere durch die Verwendung des entspre- 
chenden Begriffspaares antecedens-consequens ın der 
Logik zur Bezeichnung des Vordersatzes und des 
Schlußsatzes eines Syllogismus bekannt. In 4hnli- 
chem Sinne wendet um 1240 Johannes de Garlandia 
beide Begriffe auf das Verhältnis von clausum/aper- 
tum einer copula an (> Copula IV. (1)). Im hier be- 
handelten Kontext jedoch, der Terminologie der 
Imitation und Kanontechnik, meinen (vox) antece- 
dens und consequens vorderhand den elementaren 
Tatbestand, dab die eine, vox antecedens genannte 
Stimme vorausgeht und die andere Stimme, eben die 
vox consequens, ihr (unmittelbar} nachfolgt, und erst 
sekundär den Aspekt, daB die zweite Stimme auf 
»folgerichtige" Weise der ersten folgt. Die spezifische 
Nachahmungsweise ergibt sich jeweils aus der be- 
treffenden Kompositionsart, etwa der ganz unbe- 
stimmt gefaßten [Imitation oder der — meistens durch 
einen beigefügten „canon“ strike fixierten — fuga. 
Spätestens seit Mitte des 17. ]h. gilt (vox) antecedens- 
consequens nur mehr als lat. Synonym für die dann 
vorherrschende Paarung dux-comes. Ein später Be- 
leg für das ältere lat. Begriffspaar findet sich bei Th. 
B. Janowka, der die Ausdrücke dux und comes of- 
fenbar nicht kennt: 

Clavis ad Thesaurum Magnae Artis Musicae (Prag 1701), Art. 
Figurae Musicae; Hic observandum per parenthesin, per Fu- 
gam in unisono non intelligi subjectum, sed vocem Fuga 
antecedentem & consequentem ... (48). 


Ebenso wird die in ital. Musiktraktaten, beispiels- 
weise bei N. Vicentino (L'antica musica ridotta alla ma- 


Dux - comes 


derna prattica, Rom 1555, 82’) auftauchende Übertra- 
gung antecedente-sussequente bereits in der 2. Hälfte 
des 16. Jh. durch die Paarung guida-consequente ab- 
gelöst. Der ital. Ausdruck antecedente findet später 
allenfalls Erwähnung (vgl. S. Picerli, Specchio secondo 
di Musica, Neapel 1631, 90, oder G. Martini, Esempla- 
re o sia saggio fondamentale pratico di contrappunto sopra il 
canto fermo II, Bologna 1775, VIT u. XII). 

im Franz. freilich begegnet Mitte des 19. Jh. bei Fr.-J. 
Fétis das Paar antécédent-conséquent nochmals in 
sehr allgemeinem Sinne, insofern es auf eine zu 
imitierende Phrase und deren Imitation bezogen ist: 


Traité du contrepoint et de la fugue (Paris [1824] *1846): On 
donne à la phrase qui doit être imitée le nom d'antécédent, ct 
à l'imitation celui de conséquent (I, 72). 


Möglicherweise in Anlehnung an die eben angeführte 
Verwendung der beiden franz. Ausdrücke nennt das 
HarvardD die engl. Äquivalente antecedent-conse- 
quent primär als Bezeichnungen melodischer Phra- 
sen, die sich zueinander wie Frage-Antwort oder 
Feststellung-Bestätigung verhielten, meistenteils un- 
terstützt durch die Aufteilung auf verschiedene Stim- 
men oder Instr.; interessanterweise erwähnt das Lexi- 
kon die ursprünglichen Bedeutungen der Begrifte als 
erste und zweite Stimme in Kanons oder als Thema 
und Antwort in Fugen erst an zweiter Stelle: 


HarvardD (Cambridge, Mass. [1944] *1969), Art. Antece- 
dent and consequent: The terms are usually applied to melodic 
phrases that stand in the relationship of question and answer 
or statement and confirmation ... Here [sc. in Beethovens 
op. 18/2], as in other examples, the dialogue character of the 
melody is emphasized by its distribution between two in- 
struments ... The terms are also used as synonymous with 
subject and answer in fugues and canons ... (40 a}. 


+ 


Exkurs: In zunächst von der Terminologie der Imitation und 
Kanontechnik bzw. Fugenkompos. gänzlich unabhängigen, 
zumindest in keinem erkennbaren Zusammenhang mit ihr 
stehenden Bedeutungen komme das Begriffspaar antece- 
dens-conscquens an peripherer Stelle bei J.-J. de Momigny 
im frühen 19. Jh. sowie nach 1934 bei A. Schönberg vor. 
Ein Anknüpfungspunkt zu den oben dargestellten Bedeu- 
tungen von antecedens-consequens mag allein durch die all- 
gemeinere, ein dialektisches Verhältnis beschreibende Be- 
deutung der Paarung im Sinne des Syllogismus gegeben 


sein. 
Fiir Mamigny besteht eine (ideale) Kadenz aus zwei Akkor- 
den, von denen er den ersten mit Antécédent und den zwei- 
ten mit Conséquent bezeichnet: 


Cours complet d'harmonie et de compos. I (Paris 1803); Former 
une Cadence ou une Proposition musicale, c'est donc lier un 
accord avec un autre ... Je nomme le premier accord d'une 
Cadence l'Autécédent; le second, je le nomme le Conséquent 
($1 £). 

Diese Namen bezieht der Autor an anderer Stelle ebenfalls 
auf die beiden Noten, aus denen sich beispielsweise eine 
Proposition simple als eines der verschiedenen Elemente ei- 
ner Melodie zusammensetzt: 


ibid., II (Paris 1805); Dans la Melodie ou l'art de former un 
Chant, ces ölömers ou notes se lient, se combinent, se martent 
deux ä deux ou trois par trois, et forment ainsi ce que je 
nomme des Propositions musicales ... Les Propositions simples 
sont composées de deux notes, égales ou inégales en durée. 
La premiere note est l'Antécédent de la Proposition; la se- 
conde en est le Conséquent (406). 


Dux - comes 


Schönberg dagegen verwendet in den seit 1934 im amerika- 
nischen Exil verfaßten enghschsprachigen Texten zu seiner 
Zwölftonreihentechnik die engl. Paarung antecedent-conse- 
quent als Aquivalente anstelle der vorher von ihm im Dtsch. 
benutzten Ausdrücke Vordersatz-INachsatz für die zwei, aus 
je sechs Tönen bestehenden Hälften einer Zwölttonreihe - 
eine für ihn charakteristische Aufteilung: 

Compos. with Twelve Tones (1941), in: Style and Idea (New 
York 1950): Later, especially in larger works, I changed my 
original idea, if necessary, to fit the following conditions: 
the inversion a fifth below of the first six tones [of the 
twelve-tone set], the antecedent, should not produce 3 repe- 
tition of one of these six tones, but should bring forth the 
hitherto unused six tones of the chromatic scale. Thus, che 
consequent of the basic set, the tones 7 to 12, comprises the 
tones of this inversion, but, of course, in a different order 
(116). 


(2) Die selbst im ital, Musikschrifttum des 16. Jh. 
seltenen Ausdrücke antecedente und sussequente 
werden schon bald durch das 1558 von G. Zarlino 
geprágte Paar GUIDA-CONSEQUENTE ersetzt. Ersterer 
Begriff taucht, allerdings weder als Terminus noch 
im Konnex mit einem Gegenbegriff, zuvor gelegent- 
lich bei N. Vicentino aut: 

L'antica musica ridotta alla mederna prattica (Ram 1545) IV, 36: 
Molte uolte fa buono udire, quando nella compositione, 5i 
sente un passaggio duplicato, nel battere & nel leuare della 
misata, Ar acció che il Compositore non si ritroui intricate 
nel pensiero, à ritrouar il modo, & la uia di accommodarsi, 
circa al ritrouare nuoui passaggi: la regola sarà questa, che 
ritornéra molto commoda, al sonatore di stromento, 9 
d'Organo, perche sempre haura sopra che fare, & ogni uolta 
che quelio haurà accompagnato la sua fuga, piglierà quel 
passaggio che haurà accompagnato la fuga, 6 altro princi- 
pio, & l'indrizzarà per principio, et per guida, & lo perra in 
qual parte gli uerrà piu commodo, et cosi, darà il medesimo 
passaggio all'altre parti ad una per una (91r). 


Erst mit Zarlino erhält die Paarung guida-consequen- 
te terminologische Bedeutung zur Bezeichnung der 
vorausgehenden und nachfolgenden Stimmen in Ka- 
nons, den fughe legate oder sciolte: 

Estitutiont harmoniche (Venedig 1558) IIl, $1: Si debbe perd 
auertire, che quella parte, che incomincia la Fuga, legata, o 
sciolta, che ella sia, è detta la Guida, & quella che segue, à 
chiamata il Consequente (213). 


Das Auswechseln des früheren Begriffs antecedente 
gegen guida bei Zarlino bedeutet auf der einen Seite, 
daß der Bedeutungsumfang dieses von ihm neu ein- 
geführten Begriffs zwar insofern über den von ante- 
cedente hinausreicht, als die vorausgehende erste 
Stimme überdies als führende, andere Stimmen lei- 
tende verstanden wird und dadurch ihre Position in- 
nerhalb einer Kompos. und insbesondere den ihr 
nachfolgenden Stimmen gegenüber um so deutlicher 
herausgehoben werden kann; auf der anderen Seite 
wurde der Begriff guida — gleichwie dessen Áquiva- 
lente dux und Führer — im 16. Jh. jedoch immer auch 
nmn Sinne von antecedens verstanden, weswegen man 
etwa dux in (lat.-dtsch.) Wörterbüchern jener Zeit 
mit ,vorgeher" (J. Serranus, Dictionarivm latinogerma- 
nicum ..., Nürnberg 1539, g ij) oder „fürgenger“ 
(E. Alberus, Novvm dictionarti genvs ..., Fim. 1540, 
X") erklärt findet. Indem Zarlino die zweite, nach- 
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folgende Stimme consequente benennt, differenziert 
er strikt zwischen der damit gemeinten, die erste wie- 
derholenden Stimme in einer fuga und consequenza 
als von ihm vorgefundener, beispielsweise bei P. Aa- 
ron (Lweidario in musica, Venedig 1545, 9', und Com- 
pendiolo ..., Mailand o. J. [nach 1545], Del Canto Fi- 
gurato, E ij) belegbarer und mit fuga synonymer Be- 
zeichnung für den auf einer spezifischen Imitationsart 
basierenden Kanon selbst. 

Nachdem ©. Tigrini in H Compendio della musica (Ve:- 
nedig 1588) die latinisierende Vokskal, cursvquente in 
die dem Ital. adäquate Fassung conseguente ändert 
(104) - und entsprechend die mit fuga gleichbedeu- 
tende Bezeichnung consequenza in conseguenza -, 
existieren im ltal. die zwei Wortformen gleichbe- 
rechtigt nebeneinander, wobei man beide gelegent- 
lich sogar in ein und derselben Schrift antreften kann, 
so in Prattica di musica II (Venedig 1622) von L. Zac- 
corni, der zunächst nur die Synonyme guida und sog- 
getto dem vokabular gebrauchten Ausdruck seguito 
gegenüberstellt (132), 1m weiteren Verlauf dann je- 
doch einmal - in offenkundiger Anlehnung an Tigri- 
ni — von „il conseguente, (da me di sopra chiamato 
Seguito, e seguitante)“ (ibid. 166) und ein andermal — 
wenn er Zarlino referiert — von „conseguente cioè 
seguitante" (214) Spricht. 

Die begriffliche Unterscheidung zwischen conse- 
quente und consequenza (bei Zarlino) bzw. consegu- 
ente und conseguenza (bei Tigrini) als Bezeichnun- 
gen zweier streng voneinander zu unterscheidender 
Gegenstände, nämlich der nachfolgenden Stimme 
und einer bestimmten Kompositionsform, hebt P. 
Cerone auf, der das ital. Begriffspaar ins Span. als 
guia-consiguiente überträgt. Auch wenn der Autor 
in seinem voluminósen Traktat El Melopeo y Maestro 
(Neapel 1613) zumeist, gerade auch in den Erläute- 
rungen der Notenbeispiele, sich ausschließlich des 
Ausdrucks consiguiente bedient, so setzt er ihn doch 
an wichtiger Stelle, um die nachfolgende Stimme zu 
benennen, dem von consequenza bzw. conseguenza 
herzuleitenden Ausdruck consequencia gleich: 
AIV,5: Mas fa Fuga atada (que es con obligacion) es aquella 
quando una d mas partes cantan las mesmas notas, procediendo 
puntualmente por los mesmos interualos de Tonos y Semitonos, y 
aguardan las mesmas pausas y qualquiera otra particularidad, que 
guarda la Guia; es asauer, aquella parte assi grane como agu- 
da, que primero comienca à cantar: porquanto las demas 
partes que la siguen, se llaman comunmente Consiguientes 
ò Consequencias (766). 

Die möglicherweise auch durch A. Berardis Kenn- 
zeichnung der nachfolgenden Stimme als „parte in 
conseguenza" (Docvmentt armonici, Bologna 1687, 95) 
begünstigte Áquivalenz von conseguente und conse- 
guenza trifft man wieder in BrossardD an: 
BrossardD (Paris [1703] 71705}, Art. Conseguente: CONSE- 
GUENTE, ou Conseguenza, c'est ainsi qu'on apelle, dans les 
Canons & dans les Fugues, la Partie qui chante aprés la pre- 
miere ou la Guide, & qui imite Notte 4 Notte son chant & 
ses mouvemens, & c. (rr, 


Diese Definition wiederum mag der Auslöser für die 
vóllige Umdeutung des Terminus conseguenza sein: 
denn im Anschluß an das WaltherL, das ebenso einen 
— überdies inhaltlich mit dem 1m BrossardD weitge- 
hend übereinstimmenden - Art. Conseguente oder 
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Conseguenza enthält (180 b), erscheint in dtsch. mu- 
siktheoretischen Texten des 18. und 19. Jh., so 1753 
bei Fr. W. Marpurg (vgl. das Zitat unten, HI. (4)), 
Sfter nur conseguenza als synonyme Benennung der 
zweiten, nachfolgenden Stimme (und nicht consegu- 
ente bzw. consequente). Nebenbei werden trotzdem 
im BrossardD nicht die beiden Gegenstánde, nach- 
folgende Stimme und besondere Kompositionsform, 
mit demselben Begriff conseguenza belegt, da dieses 
Lexikon — wie in seiner Nachfolge das WaltherL und 
GrassineauD — als Synonym ftir fuga den bereits von 
Aaron und Zarlino her geläufigen Ausdruck conse- 
quenza nennt. 


Im folgenden Schema sei der unterschiedliche Ge- 


brauch der genannten Bezeichnungen nochmals ver- 
deutlicht: 


Bezeichnung der 2. Stimme in einer fuga 


Zarlino, 1558 
Tigrini, 1588 
Cerone, 1613 
BrossardD, 1703/05 
WaltherL, 1732 
Marpurg, 1753 


consequente 
conseguente 


Den Bezeicanungsgehalt von conseguente erweitert 
Berardi, indem er darunter auch das zweite soggetto 
in einer Doppelfuge versteht: 


op. cit.: Doue il conseguente non imita la guida, mà propo- 
ne, ouero modula vn'altro soggetto, ò fuga (42). 


Im ital. Schrifttum setzen sich in der 2. Halfte des 18. 
Jh. anstelle von guida-conseguente zunehmend ande- 
re Bezeichnungen durch; G. Martini etwa tauscht in 
Esemplare o sia saggio fondamentale pratico di contrappun- 
to sopra il canto fermo (Bologna 1774-75) guida gegen 
proposta (oder soggetto) und conseguente gegen ris- 
posta aus (vgl. unten, V. (1) u. (2)). 

Wie im Span. treten auch im Franz. bereits Anfang 
des 17. Jh. der Ausdruck guide und als Pendant dazu 
der von Zarlino stammende Begriff consequente auf, 
letzterer später in der franzósierten Wortform conse- 
quence, die allerdings eher cin Aquivalent des ital. 
conseguenza zu sein scheint: 


S. de Caus, Institution harmonique (Fim. £614): Gvide, est fa 
partie qui va deuant, en la Fuge. 
Ce nom de Guide est donné fort à propos par Zarlin à la 
partie de [a Composition qui fuit, cest à dire qui va devant. 
Et d'autant que l'autre partie qui suit, va apres, celle de 
devant est nommée Guide (IT, 9}; 
Conseqvente, est fa partie qui suit la Fuge. 
Tovt ainsy comme la partie qui va deuant se nomme Guide, 
celle qui suit se nomme Consequente (ibid.}; 
M. Mersenne, Harmonie universelle (Paris 1636), Lire cin- 
quiesme de la Compos.: Les Fugues se peuvent faire en tant de 
manieres, qu'il faudroit vn liure entier pour les expliquer 
toutes, particulierement si l'on vouloit en mettre des ex- 
emples: mais parce que ie laisse cette longue pratique aux 
bons Compositeurs, il suffit d'expliquer en general ce que 
C'est que Fugue, laquelle consiste en deux parties, dont la 
premiere s'appelle Guide, parce qu'elle precede A monstre à 
a seconde partie, qu'on nomme Consequence, par quels de- 
grez & interualles elle doit chanter: & parce qu'elle l'imite, 
on l'appelle Imitation, Replique, Redite, Echo, etc. (317). 


conseguente/conseguenza 


conseguenza 


Dux - comes 


Gleichwohl kann sich in der franz. Musiktheorie kei- 
ne der Bezeichnungen, weder guide noch consequen- 
ce durchsetzen. Erstere ordnet man entweder dem 
ital. guida als wichtigerer unter: so verzeichnet bei- 
spielsweise das BrossardD lediglich einen Art. guida 
(loc. cit., 31). Oder es steht an der Stelle von guide 
der Terminus sujet, was so häufig vorkommt, daß 
Marpurg in der Vielzahl von Áquivalenten oder Syn- 
onymen für Führer als franz. Ausdruck allein sujet 
nennt (vgl. das Zitat unten, III. (4)). 

Ebensowenig kónnen sich im Engl. um 1600 und 
danach die direkten Áquivalente guide und conse- 
quent des ital. Begriffspaares guida-consequente eta- 


synonyme Bezeichnung für fuga 


consequenza 
conseguenza 


consiguiente/consequencia 


consequenza 


fuga in conseguenza 


blieren: während Th. Morley die Bezeichnungen lea- 
ding part - following part gegenüberstellt (A Plaine 
and Easie Introdvction to Practicall Musicke, London 
1597, 158), spricht G. Coperano von leading part 
bzw. leader und following part (Rules how to Compose 
[um 1610], ed. Bukofzer, Los Angeles 1952, 36'). 


Exkurs: In der Lit. erscheint guida gelegentlich auch als Be- 
zeichnung des seit dem 16. Jh. zumeist presa (> Reprise/ 
riprese (nach róoo) I. (1)), aber auch (signum) conveniente 
oder signum repetitionis genannten Zeichens für den zeitli- 
chen Einsatz der auf die vorangehende Stimme foigende(n) 
Stimme(n). Nicht nur werden letztere Stimmen durch das 
Zeichen somit buchstäblich „geleitet“; die Gleichsetzung 
von guida und presa rührt vermutlich auch daher, daß dieses 
Zeichen immer in der mit guida bezeichneten ersten Stimme 
einer fuga steht. Der Ausdruck guida in diesem Sinne ist 
etwa bei G. Martini nachweisbar, der die einzelnen Stim- 
men in einer fuga mit den Namen proposta und risposta 
(vgl. unten, V. (1)) belegt: 

op. cif. Il: Alcuni segni ritrovansi notati ne’ Canoni chiusi 
sopra la Parte, che forma la Proposta, i quali segm servono ai 
Cantanti per sapere ove devono ripigliare le Risposte. Tre 
sono i più frequenti, e sono la Guida, o sia Presa .§., la 
Corona ^, e il Riternello :| B Serve la Guida, o Presa per 
indicare alle Parti, che rispondono, ove devono cominciare 
le Risposte (XXII). 

Noch das BakerD (New York u. London [1895] *1923) 
kennt diese Bedeutung von guida (157 a). 


(3) Als zentrale Begriffe innerhalb der Terminologie 
der Kanontechnik und Fugenkompos. begegnen dux 
und comes erst bei $. Calvisius, der in Melopoiia sive 
Melodiae Condendae Ratio (Erfurt 1592), das passagen- 
weise die lat. Version von Zarlinos Istitationi harmoni- 


Dux - comes 


che darstellt, das Begriffspaar DUX-COMES ALS LATEI- 
NISCHE ÜBERTRAGUNG DER ITALIENISCHEN AUSDRÜCKE 
guida und conseguente einführt zur Bezeichnung der 
beiden (einzigen) Teile bzw. Stimmen einer fuga, 
womit auch Calvisius hauptsächlich den zweist. Ka- 
non meint: 


Cap. 15: Partes Fuge dus sunt, Prior est vox, qua przcedit: 
altera, qua sequitur, sive unica sit, sive plures, Que prace- 
dit vox Ducis officio fungitur, Ducis igitur nomine etiam 
insignitur. Qua sequantur Comites appellantur {H $). 


Calvisius ergánzt demnach die bei Zarlino noch feh- 
lende Begründung fiir die Bezeichnung der vorange- 
henden Stimme: diese verwalte das Amt eines Füh- 
rers und habe daher auch ihren Namen. Durch die 
Wahl des Gegenbegriffs comes zu dux definiert sich 
das Abhängigkeitsverhältnis zwischen beiden Stim- 
men (nach den Begriffspaaren antecedens-conse- 
quens und guida-conseguente) abermals neu: die 
zweite Stimme wird nun nicht mehr als in folgerich- 
tiger Weise der ersten Stimme nachfolgende erklärt 
(wie bei consequens oder conseguente), sondern als 
eine die erste Summe begleitende; in dieser Funktion 
ist sie zwar immer noch in ihrer Wichtigkeit der vor- 
angehenden Stimme untergeordnet und dennoch in 
Ihrer Gestaltung dieser gegenüber selbständiger. Das 
Begriffspaar dux-comes wird nicht allem in lat. 
Traktaten des 17. Jh. dem früheren (vox) antecedens- 
consequens vorgezogen, sondern findet auch im 
dtsch. Musikschrifttum noch bis zur Mitte des 18. 
Jh., bis zur terminologischen Fixierung der entspre- 
chenden dtsch. Aquivalente, überwiegend Verwen- 
dung (womit sie Paradigmen für die durchgängige 
Präferenz und Allgemeingültigkeit lat. Fachausdrük- 
ke gerade auch in deutschsprachigen musiktheoreti- 
schen Texten jener Zeit sind}: 


J. A. Herbst, Musica Poetica (Nürnberg 1643), Cap. IX: Die 
erste Stimm die da anfängt / wird Dux, die andere so nach- 
folgt / Comes genennet ... (89). 


Dieser Sachverhalt gilt in gleichem Maße für A. 
Werckmeisters um 1700 verfaßte Schriften und frühe 
Texte J. Matthesons aus den 1710er Jahren. Letztge- 
nannter scheint dux-comes als Begriffspaar dabei auf 
dıe „regulaire Fuge“, in der die Stimmen nacheinan- 
der im Quintabstand einsetzen, beschränken zu wol- 
len, weil er ım Blick auf den Kanon unbestimmter 
von der ersten als anhebender oder vorhergehender 
und von der zweiten als nachfolgender Stimme han- 
eit: 


Das Neu-Eróffnete Orchestre (Hbg 1713): Eine regulaire Fuge 
ist eigentlich / die eine Quinte hóher oder ein Quarte niedri- 
ger transponirte Wiederhohlung eines gewissen Thematis, 
so man sich vorgenommen / mit 2. 3. oder mehr Stimmen 
durchzuführen ... (1423; 

Differiret aber die andere Stimme von der ersten oder anfan- 
genden eine Quinta (nemlich vom Fundamental-Thon an- 
zurechnen) und ist oben $.4. beschriebener massen die Fuge 
regulair / daB das Thema eine ordentliche Cadenze hat / so 
nennet man die anhebende Stimme Ducem / und die in der 
Quinta oben / oder Quarta unten folgende / den Comitem. 
Die dritte 5timme hat wieder Ducem, und die vierte Comi- 
tem, welcher Processus, Repercussio heisset. Fingt der Dux 
in dem zum Fundament gesetzten Thon an / so folget der 
Comes in der von demselben abgerechneten Quinta, & vice 
versa (143 f}. 
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Während sogar in der um 1730 verfaßten Frühschrift 
Compendium Musices von A. Scheibe, wobei sich der 
Autor auf den letztzit. Passus bezieht (vgl. das Zitat 
unten, IV. (4)), und im WaltherL 1732 noch das Be- 
griffspaar dux-comes dominiert, verliert es danach 
zunehmend an Gewicht. Nach der bereits in Matthe- 
sons Vollkommenem Capellmeister von 1739 sich an- 
kündigenden und in Scheibes Critischem Mus. in der 
neuen Aufl. von 1745 und namentlich in Fr. W. Mar- 
purgs Abh. von d. Fuge von 1753/54 endgültigen Eta- 
blierung der dtsch. Termini Führer und Gefahrte gel- 
ten dux und comes nur mehr als ältere lat. Benennun- 
gen; sie fungieren in den wichtigen Lexika des 19. Jh. 
bloß als Verweisstichwörter und gewinnen erst wie- 
der im 20. Jh. an Einfluß in der Terminologie der 
Fugenkompos. aufgrund der Problematik der dtsch. 
Bezeichnungen, vornehmlich des Ausdrucks Führer. 


(4) In der dtsch. Musiktheorie begegnen FÜHRER UND 
GEFÄHRTE ALS MUSIKALISCHE TERMINI nicht vor dem 
2. Drittel des 18. Jh., obwohl sich erste Belege für die 
Vokabel Führer im Kontext der Kanontechnik und 
Fugenkompos. schon Anfang des 18. Jh. bei J. G. 
Walther finden: 
Praecepta d. Mus. Compos. (hs. 1708): Guida (itai:) ein Füh- 
rer, wird von der ersten Stimme in Fugen gesagt, welche das 
Thema denen andern folgenden vormachet lat: Dux (ed. Be- 
nary, 48); 
Eine jede Fuga hat zwey Theile, neml. Ducem und Comitem. 
Dux (oder der Führer) finget jedesmahl fugam an .. 
184); 
Date wird auch [im Kanon] die Anfangs-Summe Gvida 
oder der Führer genennet, weil sie gleichsam die Gänge der 
andern Stimmen anzeiget, leitet und führet, die denn Conse- 
quenti oder Folgende genennet werden, indem sie denen Be- 
wegungen des iezt gedachten Grida oder Führers folgen 
(189). 
Einen terminologischen Gebrauch von Führer mag 
man hier jedoch noch ausschließen, handelt es sich in 
diesem Fall doch eher um eine Interpretation der pän- 
gigen Termini dux und guida; zudem fehlt zu Führer 
das Pendant Gefährte. Dieselbe Einschränkung gilt 
für die Vokabeln Führer und nun ebenfalls „Gefehr- 
de“ in den Art. Dux und Comes im WaltherL (Lpz. 
1732); beidesmal erläutern die desch. Ausdrücke le- 
diglich die zu jener Zeit noch vorherrschenden lat, 
Termini, dienen also primär als Verständigungshilfe 
für das dtsch. Publikum: 


Art. Dux: Dux [lat.] ist in den Fugen und Canonibus die 
zuerst anfahende Stimme, und also der andern Folge-Stim- 
me ihr Führer (220 a); 

Art. Comes: Comes (lat.) also wird die zweyte Stimme, so 
das chema oder den Ducem einer Fuge imitiret, genennet; 
weil sie dessen Gefehrde ist (176 by; vgl. die fast gleichlau- 
tende Definition in J. H. Zedlers Grossem vollständigen Uni- 
versallexikot VI (Halle u. Lpz. 1733): Comes, also nennet 
man die zweyte Stimme, welche das thema oder den Ducem 
einer Fuge imitiret, weıl sie dessen Gefährde ist (792). 
Parenthetisch sei angemerkt, daß Abt Voglers Be- 
hauptung (Art. Fuga, in: Dtsch. Encyclopddie X, Fim. 
1785, 628 b), L, Mizler habe in seiner 1742 erschiene- 
nen dtsch. Übertragung von J. J. Fux’ Gradus ad par- 
nassum (Wien 1725) die von diesem benützten Begrif- 
fe dux und comes mit Führer und Gefährte wiederge- 
geben, in zweifacher Hinsicht unrichtig ist: weder 


7 


spricht Fux von dux und comes, noch Mizler von 
Führer und Gefährte, er überträgt vielmehr Fux’ lat. 
Termini thema und subiectum ins Dtsch. mit Satz 
(vgl. unten, V. (3)). 

Erst 1739 spricht J. Mattheson den Ausdrücken Füh- 
rer und Gefahrte den Rang von Termini zu, verwen- 
det sie allerdings immer noch unselbständig, in enger 
Verbindung mit den lat. Begriffen dux und comes: 


Der Vollkommene Capellmeister (Hbg 1739): Eine jede Fuge 
hat so zu reden zween Haupt-Kümpfler ... Der eine heilit 
Dux, der andre Comes. Es sind aber weder Herzoge noch 
Grafen. Der anhebende Satz ist der Führer, auf italienisch la 
Guida ... Den Anführer, oder Ducem, begleitet sein Ge- 
fahrte, oder Comes. Doch geschiehet diese Nachfolge oder 
Begleitung in unterschiedlichen Klängen ... (167). 
Bemerkenswert an dem Ausdruck Gefährte ist, daß 
es sich bei ihm um das einzige Áquivalent für den 
von Calvisius — unabhängig von Zarlino ~ eingeführ- 
ten lat. Begriff comes handelt, dieser also in keine 
andere Sprache mehr übersetzt wird. 

Spátestens seit Fr. W. Marpurgs Abh. von d. Fuge, 
dem theoretischen Hauptwerk auf dem Gebiet der 
Fugenkompos. zumindest für die Mitte des 18. Jh., 
fungiert Führer-Gefährte als feststehendes und eigen- 
ständiges, das heißt von der lat. Paarung dux-comes 
unabhängiges Begriffspaar vor allem zur Bezeich- 
nung des Fugenthemas in seiner Originalgestalt und 
in seiner Beantwortung. Die Ersetzung des Begriffs 
dux durch den des Führers spricht Marpurg bereits 
im Vorbericht der Abh. gegen einen seiner Gegner ge- 
richtet explizit an: 

Abh. von d. Fuge I (Bln 1753): Er wird sehen, daß von allen 
diesen Männern [sc. den „contrapunctischen Scribenten“] 
das Wort Dux auf deutsch ein Führer genennt wird. Dieses 
habe auch ich gethan (V). 

Bei der Nennung der verschiedenen Bestandteile ci- 
ner Fuge im Hauptteil treten dann überhaupt alle 
fremdsprachigen Aquivalente von Fihrer und Ge- 
fährte in den Hintergrund und finden lediglich als 
Synonyme Erwähnung: 

ibid.: Bey allen Arten der Fuge sind folgende fünf Stücke, 


als die zur Characteristik derselben gehören, zu beob- 


achten: 
r) Der Führer, sonst auch Hauptsatz, Vorsatz, Thema, ge- 
nannt, griech. Phonagogus, lat. dux, thema, subiectum, 
vox antecedens, welsch guida, fr. sujet. So heiße der zum 
Grunde liegende Satz, der die Fuge anhebet. 

2) Der Gefährte, sonst der Nachsatz genennet, lat. comes, 
vox consequens, ital. risposta, oder conseguenza, fr. repon- 
se. So heißt die ähnliche Wiederhohlung des Führers in einer 
andern Stimme mit versezten hóhern oder tiefern Klängen 
(17 L.). 

Gerade in der dtsch. Musiktheorie beruft man sich 
immer wieder auf die in den Begriffen latente voka- 
bulare Bedeutung, insbesondere dic im Terminus 
Führer, indetn man betont, er bezeichne das Fugen- 
thema, das den anderen Stimmen „die Bahn vor- 
zeichnet" oder ihnen ,zum Wegweiser dient": 


KochL (Ffm. 1802), Art. Führer: Die ursprüngliche Gestalt 
eines solchen Fupensatzes, oder das Thema, welches der 
Tonsetzer zur Ausführung der Fuge wählt, und womit die 
Fuge angefangen wird, nennet man den Führer, weil es 
gleichsam der folgenden Stimme die Bahn vorzeichnet, die 
sie bey der Nachahmung desselben (die man den Gefährten 
nennet,) betreten muß (614 £); 
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HäuserL {Meissen [1828] 71833}, Art. Fuge: Bei der innern 
Einrichtung der Fuge betrachten wir: 1) den Hauptsatz 
(Thema, Subject, dux, Führer genannt) welchen die übrigen 
Stimmen nachahmen, und der im Fortgang, d.h. weiter 
ausgeführt wird, und in so fern er den andern Stimmen 
gleichsam zum Wegweiser dient, deßhalb gewöhnlich 
Führer (dux) genannt wird (159f.). 


Beim Terminus Gefahrte hingegen, der für die Be- 
antwortung des Fugenthemas steht und in diesem 
Sinne überwiegend als Wiederholung, Nachahmung 
oder Antwort charakterisiert ist, wird nur vereinzelt 
auf die elementare Funktion des Begleitens hingewie- 
sen (vgl. oben das Zitat von Mattheson). In J. G. 
Sulzers Allgemeiner Theorie d. Schönen Künste (Bd. II, 
Lpz. ?1792) ist im Art. Führer schon durch das Epi- 
theton ,sogenannt" eine Einschränkung zu beob- 
achten: 

Ohne den Gefährten oder den so genannten Begleiter so- 
gleich in Gedanken zu haben, kann i Führer nicht glüklich 
erfunden werden (278 bf}. 


Und im Art. Fuge tritt der begriffliche Widerspruch 
vollends hervor zwischen Gefahrte als Bezeichnung 
des nachahmenden Gesangs und Kontrasubjekt, das 
als eigentliche Begleitung zum Thema angesprochen 
werden könnte: 

Der nachahmende Gesang der zweyten Stimme wird der 
Gefährte der ersten Stimme genennt. Was aber die eine oder 
die andre Stimme dem Thema zur Begleitung haben, wird 
das Contrasubjekt genennt (275 a). 


Diesen Tatbestand, daß durch die Wahl des Termi- 
nus Gefahrte für die Themenbeantwortung in einer 
Fuge der Aspekt des Begleitens im Grunde genom- 
men auf den verkehrten Gegenstand übertragen ist, 
nàmlich auf die nachfolgende Beantwortung des 
Themas anstatt auf das schlechthin das Thema beglei- 
tende Kontrasubjekt, akzentuiert auch H. Riemann: 
Katechismus d. Fugen-Kompos. I (Lpz. *1906}: Der Gegensatz 
erscheint übrigens zu sämtlichen 7 Themen-Einsätzen des 
Hauptteils als getreuer Begleiter des Themas (man sollte 


eigentlich nicht die Antwort", sondern den Kontrapunkt, 
Sofern er beibehalten wird, ,,Gefáhrte" nennen!) (80). 


Der Bedeutungsumfang von Führer-Gefährte be- 
schränkt sich weitgehend auf die Fuge mit ihrer Mitte 
des 18. fh. voll ausgebildeten spezifischen Form: 
KochL, Art. Führer. Führer, lat. Dux, ist ein Kunstwort, 
dessen man sich bloß in der Fuge bedienet ... (614); 

Art. Gefährte: Gefährte, lat. comes, oder auch oft die 
Antwort genannt, ist ein bey der Fuge gebräuchliches 
Kunstwort ... (633). 


Wahrend schon bald im 19. Jh. Tendenzen zur Ló- 
sung von den Termini Führer und Gefahrte zugun- 
sten entsprechender Synonyme (vgl. unten, V.) 
sichtbar werden, verwenden nur noch Autoren von 
eher sekundärem Rang weiterhin das Begriffspaar 
Führer-Gefährte. Chr. Th. Weinlig etwa führt dar- 
über hinaus für das jeweils zweite Auftreten des The- 
mas und semer Beantwortung in der regelmäßigen 
(4st.) Fuge die differenzierenden Bezeichnungen 
„zweiter Führer“ und „zweiter Gefährte“ ein: 

Theoretisch-praktische Anleitung zur Fuge (Dresden [1845] 
1852): Sodann [sc. nach dem Führer und dem Gefährten] 
folgt die dritte Stimme, indem sie das Thema ganz so wie- 
dergiebt, wie es der erste Führer vortrug, nur um eine Ok- 
tave höher oder tiefer versetzt; weshalb sie der zweite 
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Führer genannt wird. Die beiden ersten Stimmen begleiten 
sie indess mit einer Fortsetzung der Gegenharmonie. 

Endlich tritt auch die vierte Stimme hinzu, und zwar als 
zweiter Gefährte, d. h. sie wiederholt die Nachahmung 
des ersten Gefährten, jedoch in eine andere Oktave versetzt 


(10). 

M.-A. Souchay, der ebenfalls die Bezeichnung Ge- 
fahrte ausschließlich für die erste Beantwortung des 
Fugenthemas, also auf einer damit fixierten Tonstufe 
stehend, anerkennt, plädiert im Hinblick auf Beant- 
wortungen von anderen Tonstufen aus für den Aus- 
druck ,,Nebengefahrte“ (Das Thema in d. Fuge Bachs, 
Bach-]b. XXIV, 1927, 22). Ansonsten gibt es gerade 
im 20. Jh. für Führer und Gefährte im genannten 
mus. Zusammenhang nur noch wenige Belege; ihnen 
haftet seit der Gewaltherrschaft der Nationalsoziali- 
sten in Deutschland — vor allem in Anbetracht des 
untrennbar mit der Person Hitlers verbundenen Aus- 
drucks Führer — ein stark pejorativer Beiklang an. 


IV. Das für die Terminologie der Kanontechnik und 
Fugenkompos. zentrale, aber auch die mus. Imitation 
allgemein betreffende Begriffspaar dux-comes mit 
seinen verschiedenen Aquivalenten weist VERSCHIE- 
DENE, TEILS UNWANDELBARE, TEILS SICH VERANDERNDE 
KONNOTATIONEN auf. 


(1) Alle Begriffspaare von dem frühen, auf den 2st. 
Kanon bezogenen (vox) antecedens-consequens bis 
hin zu der vor allem die Fuge betreffenden Paarung 
Führer-Gefährte sind hauptsächlich durch zwei Mo- 
mente charakterisiert, die evidente ABHÄNGIGKEIT DES 
JEWEILS ZWEITEN BEGRIFFS YOM ERSTEN und die KOR- 
RELATION BEIDER TERMINI. In Anbetracht des ersten 
Moments wird der vordere Terminus einer jeden 
Paarung denn auch regelmäßig als der bedeutendere 


von beiden behandelt: 


J. A. Scheibe, Critischer Mus. (Lpz. 71744): Da nun der Füh- 
rer das vornehmste einer Fuge ist: so muß ich wohl etwas 


deutlicher von ihm reden (455). 


Der Unterschied zwischen beiden Begriffen hinsicht- 
lich ihrer ungleichen Wichtigkeit wird auch, auf sub- 
tile Weise, oftmals durch das in der Diskussion der 
jeweiligen Entstehung der betreffenden Gegenstinde 
verwendete Vokabular deutlich. Während im Zu- 
sammenhang mit der Bezeichnung dux für die vor- 
angehende Stimme oder das Fugenthema von „Erfin- 
dung" gesprochen und der Dux als Erfindung folg- 
lich dem Einfall des Komponisten zugeschrieben 
wird, ist in Verbindung mit der Bezeichnung comes 
für dic nachfolgende Stimme oder die Themenbeant- 
wortung von ,Einrichtung" die Rede, wird also die 
Gestaltung des Comes als ein primär kompositions- 
technisches Problem geschen, weswegen auch Erlau- 
terungen zum Begriff comes zumeist von Erórterun- 
gen der vornehmlich im tonalen Sinne richtigen Be- 
antwortung des Fugenthemas beherrscht werden. So 
bemerkt Fr. W. Marpurg im Vor d. Beschaffenheit 
eines Fugensatzes oder vom Führer betitelten Kap. seiner 
Abh. von d. Fuge I (Bln 1753): 

Wenn man also bey Erfindung cines [Fugen-]Satzes auf die 
Beschaffenheit und Eigenschaft desjenigen Werckzeuges 
und auf die Anzahl der Stimmen, dafür man setzet, insbe- 
sondere zu schen hat... (27). 


8 


Und dem folgenden 3. Kap. über den Gefährten gibt 
der Autor die programmatische Überschrift Von d. 
Einrichtung d. Gefährten (31). Diesen Gegensatz im 
Begriffspaar dux-comes artikuliert in eben der ge- 
nannten Ausdrucksweise auch Chr. Th. Weinlig: 
Theoretisch-praktische Anleitung zur Fuge (Dresden [1845] 
*1852): Der Führer wird, als ein Erzeugniss freier Erfin- 
dung, dem Tonsetzer von seinem Genius eingegeben 
(13); 

So wie der Führer die Grundform des Thema und somit 
das eigentliche Object der Fuge aufstellt, so bezeichnet der 
Gefährre durch seine secundäre Formation die Art der 
Nachahmung, welche, auf jenes Object angewendet, die 
Modalität der Fuge — wenigstens der Hauptsache nach - 
begründet. 

Bei Bildung des Gefährten wirkt demnach die Erfindung 
des Tonsetzers nur in sofern, als sie die Nachahmungsart 
wählt, welche in der Fuge vorherrschen und dadurch die 
Gattung der Fuge bestimmen soll... (16£.). 


In der begriffsgesch. Entwicklung sämtlicher zur 
Diskussion stehender Paarungen tritt eine fundamen- 
tale Anderung im Verhilenis der jeweils zwei Termi- 
ni zueinander ein: dominiert bei den früheren Paarun- 
gen (antecedens-consequens, guida-conseguente) das 
erste Moment der Abhängigkeit, so tritt das zweite 
Moment der Korrelation beider Termini eines jeden 
Begriffspaares erst im Laufe der Begriffsgesch. im- 
mer deutlicher hervor. Allein aufgrund des Sachver- 
haltes, daß mit allen Paarungen — auf je verschiedene 
Weise natürlich — Gegenstande (Stimmen bzw. Fu- 
gen-Thema und Antwort) bezeichnet werden, die 
dem Geist der den betreffenden Kompos. (Kanon, 
Fuge) zugrunde liegenden Polyphonie gemäß zwar 
voneinander unabhängig, aber dennoch auch not- 
wendig aufeinander bezogen sind, ist das zweite Mo- 
ment selbst in den frühen Begriffspaaren, freilich nur 
latent, vorhanden; es erweist sich jedoch in den späte- 
ren Paarungen seit Mitte des 17. Jh. zunehmend als 
dem ersten Moment der Abhängigkeit wenigstens 
gleichberechtigtes, wenn nicht gar ihm gegenüber 
dominierendes. Daß zwischen den beiden Termini 
der späteren Begriffspaare jeweils eine enge wechsel- 
seitige Beziehung besteht, wird indessen nur gele- 
gentlich expliziert; allenfalls klingt, wie etwa im Art. 
Führer ın Sulzers Allgemeiner Theorie d. Schönen Kün- 
ste, an, daß deshalb beispielsweise bei der Erfindung 
des Dux zugleich der Comes mitzubedenken sei (vgl. 
das Zitat oben, II. (4)). 

Die Beziehung zwischen Thema und Antwort in der 
neueren Fugenform stellt sich für A. von Dommer 
aufgrund des diese Beziehung beherrschenden Prin- 
zips der tonalen Beantwortung als eigentümliches 
Verhaltnis dar, das sich begrifflich am besten durch 
die Paarung dux-comes bzw, das dtsch. Aquivalent 
Führer-Gefährte fassen lasse und das sich zugleich als 
ergänzendes darstelle: 

DommerL {Heidelberg 1865), Art. Fuge: Denn hierdurch 
[durch die einfache Benennung Nachahmung anstelle von 
Gefahrte] ist jenes ursprüngliche und eigenthümliche Ver- 
haltniss, welches den Gefährten an den Führer fesselt, gar- 
nicht bezeichnet; wird es auch im Verlauf der Fuge manch- 
mal durchbrochen, so bleibt es demungeachter doch grund- 
leglich. Darum sind auch die anderen Benennungen (Thema 
und Antwort, Vorder- und Nachsatz) ebenfalls richtig und 
noch immer beiweitem bezeichnender, als Nachahmung 
schlechthin; denn auch durch sie wird das ergänzende Ver- 
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hältnis des Gefährten zum Führer und seiner Tonart ausge- 
driicke (334). 


Daß dieser von Dommer angeführte Aspekt der Er- 
gänzung im Begriffspaar dux-comes im tonartlichen 
Sinne zu verstehen ist, verdeutlicht der Autor an an- 
derer Stelle, wenn er von der „Einheit der Tona- 
lität zwischen Gefährte und Führer“ handelt (Cie, 
mente d. Musik, Lpz. 1862, 196). Damit ist gemeint, 
daß Dux und Comes, obwohl auf verschiedenen 
Tonstufen beginnend (der Dux zumeist auf der Toni- 
ka oder der Dominante und der Comes analog dazu 
auf Dominante oder Tonika), sich trotzdem im Rah- 
men einer einzigen Tonart zu bewegen haben, und 
darum beispielsweise die Dominante immer duch die 
Tonika zu beantworten ist und vice versa, Diese für 
die auf den neueren, voll ausgeprágten Fugentypus 
gemünzten Begriffspaare dux-comes oder Führer- 
Gefährte charakteristische Quintrelation ist späte- 
stens in den Schriften A. Werckmeisters (vgl. Musicae 
mathematicae Hodegus Curiosus ..., Fim. u. Lpz. 1687, 
133 fE., u. Cribrum Movsicem ..., Quedlinburg u. Lpz. 
1700, 11 ff.) angelegt, deutlich auch in einem frühen 
Text LG Walthers: 


Praecepta d. Mus. Compos. (hs. 1708): Dux (oder der Führer) 
fänget jedesmahl fugam an, und zwar, wo sie anderst recht, 
und dem Modo gemäß seyn soll, entweder in dem principal 
clave, woraus das Stücke gesetzer wird, oder in deßelben 
Quinta. Der Comes folget seinem Duci nach, und machet 
eandem melodian entweder in Unisono, oder in der auf- oder 
absteigenden Ottava ... oder, er folget dem Duci in der auf- 
27 absteigenden Quarta oder Quinta ... (ed. P. Benary, 
184). 

Sie erfährt durch das von Scheibe im Compendium 
Musices Theoretiro-practioum (hs. um 1730, ed. P. Be- 
nary) erstmals aufgestellte und im Critischen Mus. 
wiederholte Schema insofern eine Erweiterung, als 
nun ausdrücklich im Begriff dux als Anfangston auch 
die Terz der Haupttonart und entsprechend im Be- 
griff comes als Anfangston die Terz der Quinte der 
Tonart einbezogen ist: 


Critischer Mus., loc. cit.: Er [sc. der Hauptsatz oder Führer] 
fängt nämlich an: 

a) in der Octav der Haupttonart, 

b} in der Quinte der Tonart, und 

c) in der Terz der Tonart. 

Nach der Beschaffenheit dieses Anfangs des Führers soll 
auch allemal der Gefährte nachfolgen: 

a) in der Quinte der Haupttonart, 

b) in der Octav der Tonart, und 

c) m der Terz der Quinte der Tonart (458). 


Im Laufe des 19. Jh. erfolgt dann im Rahmen der 
sogenannten Quintfuge als idealer Ausgestaltung die- 
scs (damit ebenfalls lehrbaren) Fugentypus wieder el- 
ne Verengung der mit der „Natur der Stimmgattun- 
gen“ Sopran, Alt, Tenor und Baß begründeten 
Quintrelation, weil damit nunmehr fast ausschließ- 
lich das Verhältnis von Tonika (als Anfangston des 
dux) zu ihrer oberen Quinte bzw. unteren Quarte (als 
Anfangston des comes) gemeint wird: 

DommerL, Art. Fuge: Das Intervall, in welchem der Ge- 
fährte den Führer nachahmt, könnte in der Fuge ebensogut 
wie in anderen Imitationen ein beliebiges, die Secund, Terz, 
Sext, Octav etc. sem; im Ursprunge und Sinne dieser Form 
liegt aber, dass man nur die Quint {oder untere Quart) dazu 
wählt. Hauptursache dafür sind die natürlichen Quintab- 
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stände der vier Grundstimmen Sopran, Alt, Tenor und Bass 
... Deshalb erscheint die Einrichtung, dass der Gefährte den 
Führer in der oberen Quint oder, was dasselbe ist, in der 
unteren Quart nachahmt, wie in der fast einzig geltenden 
Quintfuge geschieht, durch die Natur der Stimmgattun- 
gen selbst veranlasst (328 £.). 


Die fundamentale Änderung im Verhältnis der bei- 
den Termini zueinander wird zunächst auf vokabula- 
rer Ebene durch die jeweils verwendeten Begriffspaa- 
re sichtbar: steht antecedens-consequens als Benen- 
nung für etwas Vorausgehendes und (in folgerichti- 
ger Weise) Nachfolgendes, so die Paarungen dux- 
comes und Führer-Gefährte für einen jemand ande- 
ren Führenden und einen jemand anderen Begleiten- 
den, wobei letzterer vom ersten zwar auch abhängig, 
doch individuell verschieden ist, Der Grund für den 
Wandel in der Beziehung der je kontrastierenden 
Termini liegt darin, daß sich die früheren Begriffs- 
paare auf den zumeist 2st. Kanon beziehen, in dem 
die 2. Stimme als blof der ersten nachfolgende fun- 
giert und diese real beantwortet, also mit denselben 
(in der fuga legata) oder fast den gleichen Intervallen 
(in der fuga sciolta); die späteren Begritfspaare wer- 
den demgegenüber vornehmlich auf das einer {4st.) 
Fuge zugrunde liegende Thema und dessen — wie be- 
schrieben - im tonalen Zusammenhang dazu stehen- 
de Antwort angewendet. Das veränderte Verhältnis 
gilt für das Paar dux-comes demnach nicht gleich mit 
seiner Einführung durch Calvisius Ende des 16. Jh., 
sondern (nach der Etablierung der Fugenform im 
Rahmen der Dur-Moll-Tonalität) spätestens bei sei- 
ner Verwendung seit der 2. Hälfte des 17. Jh., zumal 
im 18. fh. bei den dtsch. Musiktheoretikern und voll- 
ends für die Paarung Führer-Gefährte. 


(2) Die Begriffsgesch. des Terminuspaares dux-co- 
mes und seiner Aquivalente ist also geprägt durch 
einen BEDEUTUNGSWANDEL VON TEIL BZW. STIMME ZU 
(FUGEN-) THEMA UND ANTWORT. In der Anfangsphase 
bezeichnen die beiden Termini mit ihren Äquivalen- 
ten die beiden Teile bzw. Stimmen, aus denen sich 
ein mit fuga bezeichneter Kanon zusammensetzt. 
Noch 5. de Brossard und Walther 1708 nennen dux 
und guida ausdrücklich Bezeichnungen für die erste 
Stimme in einem Kanon oder einer Fuge und grenzen 
die Ausdrücke zugleich vom Begriff des Subjektes 
bzw. Themas einer solchen Kompos. ab: 

BrossardD (Paris [1703] ^1703), Art. Dux: DUX. Terme 
Latin, en ital. Guida. Dans les Canons & dans les Fugues 
c'est la premiere Voix qui chante, qui fait entendre le sujet de la 
Fugue, qui conduit, qui guide celles qui qui ne chantent aprés 
que pour l'imiter, & c. (23); 

LG Walther, Praecepta d. Mus. Compos. (hs. 1708): Daher 
wird auch die Anfangs-Stimme Crida oder der Führer ge- 
nennet, weil sie gleichsam die Ginge der andern Stimmen 
anzeiget, leitet und führet ... (ed. Benary, 189). 


Mit der vollstándigen Herausbildung der neueren, 
zumeist auf vier Stimmen beruhenden Fugenform 
bezeichnet das Begriffspaar dux-comes und die späte- 
re, entsprechende dtsch. Paarung nunmehr das (Fu- 
gen-)Thema und dessen Beantwortung, So scheint in 
Matthesons Neu-Eroffaetem Orchestre von 1713 — wie 
das oben unter III. (3) angeführte Zitat beweist — die 
in der Folgezeit grundlegende Bestimmung von dux- 
comes als ausschlieBlich auf die Fugenform angewen- 
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dete Bezeichnungen in nuce angelegt zu sein. Infolge 
dieses Bedeutungswandels treten seit Ende des 18. Jh. 
auch oftmals Thema und Antwort als Synonyme für 
dux und comes in Erscheinung; und G. Martini etwa 
mag deswegen 1774/75 in seinen Esemplare die bis 
dahin im Ital. gängigen Bezeichnungen guida-conse- 
guente durch das Paar proposta-risposta ersetzen 
(vgl. unten, V. (1)). 

Das konstante Moment in den Bestimmungen der 
früheren Begriffspaare und denen der neueren seit 
ungefähr dem späten 17. Jh. ist das Faktum, daB das 
Fugenthema immer noch von der anhebenden ersten 
Stimme und dessen Antwort von der nachfolgenden 
zweiten Stimme exponiert werden, es mithin zu einer 
Identifizierung der jeweils zwei Gegenstände kommt; 
der Unterschied zwischen den einerseits auf den Ka- 
non und andererseits auf die Fuge angewendeten Ter- 
min dux und comes liegt darın, daß in der Fuge die 
betreffenden Stimmen nach dem Vortrag des The- 
mas bzw. der Antwort anders fortfahren, beispiels- 
weise mit dem Kontrapunkt etc., und sich somit 
nicht mehr als dux oder comes der Fuge bezeichnen 
lassen: 


KochL (Fim. 1802), Art. Führer: Die ursprüngliche Gestalt 
eines solchen Fugensatzes, oder das Thema ... nennet man 
den Führer (614 f); 

ibid., Art. Gefährte: Gefährte, lat. comes, oder auch oft 
die Antwort genannt, ist ein bey der Fuge gebräuchliches 
Kunstwort, wodurch man die Nachahmung, oder die ähnli- 
che Wiederholung des Hauptsatzes der Fuge in der nachfol- 
genden Stimme, und zwar in einer versetzten Tonart, be- 
zeichnet (633); 

H. Riemann, Große Kompositionslehre I] (Bln u. Stuttgart 
1903): Die herkömmliche Terminologie der Fugentechnik 
unterscheidet ja die Form, welche das Thema (Subjekt, Sog- 
getto) bei der erstmaligen Hinstellung zeigt durch den Na- 
men Führer (Dux, Guida, Proposta, Antecedente etc.) von 
derjenigen seiner ersten Beantwortung, die Gefährte (Co- 
mes, Risposta, Conseguente) heißt (151). 


Den Wandel in der Bedeutung von dux-comes oder 
Führer-Gefährte in diesem Sinne machen nur wenige 
Autoren bewuBt: 


J. A. André, Lehrbuch d Tonsetzkunst IL 3 (Offenbach 1843): 
Dieses Thema einer Fuge nennt man bekanntlich den Führer 
und die erste Wiederholung (Uebertragung) dieses Themas in 
der nachfolgenden Stimme, den Gefährten, obgleich in frü- 
hern Zeiten, wo die Fugen nur zweistimmig waren, Führer 
und Gefährte als Namen dieser beiden Stimmen selbst vorkom- 
men (12). 


Die Ambivalenz von dux-comes zum einen als (frü- 
here) Bezeichnungen der anfangenden und nachfol- 
genden Stimme und zum anderen als (spätere) Be- 
zeichnungen des (Fugen-)Themas und Antwort ist in 
fast allen Definitionen seit Mitte des 18. jh. spürbar; 
ein prägnantes Beispiel für die Doppeldeutigkeit von 
dux-comes bzw. Führer-Gefährte bietet folgender 
Passus: 

J. A. Scheibe, Critischer Mus. (Lpz. *1745): Es gehóret aber 
zu einer gewöhnlichen Fuge eigentlich zweyerlei. Nämlich, 
der Hauptsatz, und dessen Wiederholung. Der Hauptsatz 
wird insgemem, Dux, oder der Führer, genennet, die erste 
Wiederholung desselben aber heißt, Comes, oder der Ge- 
fährte ... Es geht aber der Führer insgemein mit dem 
Hauptsatze voran; hierauf erscheint alsdann der Gefährte. 
Dieser wiederholet nun in tiefem oder höhern Tönen, und 
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in einer andern Stimme ... den Hauptsatz von Note zu 
Note (455). 


Die früheren Terminuspaare beziehen sich also auf 
zwei „parti“, wie Zarlino schreibt, oder die beiden 
(sonuit einzigen) Teile bzw. Stimmen eines Kanons, 
die „partes Fugae duae“, wie Calvisius’ bereits be- 
stimmtere Aussage lautet (vgl. die Zitate oben, III. 
(2) u. (3)). Die Bestimmung der beiden Begriffe als 
Bezeichnungen der zwei Teile einer fuga tradıeren 
noch Anfang des 18. Jh. Walther und Scheibe: 


Walther, op. cit.: Eine jede Fuga hat zwey Theile, neml. 
Ducem und Comitem (184); 

Scheibe, Compendium Musices Theoretico-practiaan (hs. um 
1730}: Wir reden hier von einer regulairen Fuge. Sie bestehet 
aber eigentlich aus zwo Haupt-Stücken, nemlich anfangs 
erscheinet Dux und dieser führer das Directorium, und gehet 
mit denjenigen Noten oder Tackten, die das Thema vorstel- 
len, voran: nach diesen folget Comes... (ed. P. Benary, 44). 


Beim Letztgenannten ist zwar schon die danach übli- 
che Fünferzahl hinsichtlich der Bestandteile einer Fu- 
ge angelegt, da er diesen beiden „Hauptstücken“ drei 
weitere „Figuren“ hinzufügt, die zur Auszierung ei- 
ner Fuge hinzukämen; diese ergänzenden Teile spie- 
len jedoch für Scheibe — was schon an dem Kontrast 
von Hauptstück und Figur sich ablesen läßt - im Ge- 
gensatz zu den beiden anderen nur eine untergeord- 
nete Rolle: 


ibid.: Da aber die Folge dieses Anfangs einer Fuge insonder- 
heit schwer ist, dabey auch noch unterschiedenes, in Anse- 
hung der Modulation und Ausführung Thematis in denen an- 
dern Stimmen, zumercken ist, so sind folgende drey Figuren 
zur Auszierung der Fuge sonderlich zu wißen nóthig. 

f.) Repercussio. 

2.) Augmentation. 

3.) Contrapunctus duplex (45). 


Eigentlich ist es erst Fr. W. Marpurg, det den Kata- 
log der fünf, eine Fuge konstituierenden Teile auf- 
stellt; danach sind mit Führer und Gefihrte als Áqui- 
valenten für dux und comes die beiden wichtigsten 
Bestandteile einer Fuge gemeint, zu denen noch der 
Wiederschlag, die Gegenharmonie und Zwischen- 
harmonie hinzuzuzáhlen sind (vgl. Abh. von d. Fuge I, 
Bln 1753, 17£.). Dieser Katalog wird (allenfalls mit 
numerischen Erweiterungen) in der Folgezeit von 
den meisten Autoren übernommen. 


(3) Im Unterschied zu Definitionen der zuerst nach- 
weisbaren Bezeichnungen (vox) antecedens-conse- 
quens und auch diverser anderer Synonyme (vgl. un- 
ten, V.) tritt bei Bestimmungen des Terminuspaares 
dux-comes und seiner fremdsprachigen Áquivalente 
(Führer-Gefihrte, guida, guide) darüber hinaus ein 
ASPEKT DER VERMENSCHLICHUNG zutage. Angesichts 
der durchgängigen Präsenz beider Stimmen im ast. 
Kanon oder des beinahe permanenten Sich-gegensei- 
tig-Abwechselns der zwei wichtigsten Teile in der 
Fuge greift J. Mattheson zur Metapher eines Wett- 
eifers oder Luststreites zwischen diesen beiden mit 
dux und comes bezeichneten und als den beiden 
Hauptkämpfern personifizierten Bestandteilen einer 
solchen Kompos.: 

Der Vollkommene Gapellmeister (Hbg 1739}: Eine jede Fuge 
hat so zu reden zween Haupt-Kämpffer, welche die Sache 
mit einander ausmachen müssen. Der eine heißt Dux, der 
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andre Comes... Den Anführer, oder Ducem, begleitet sein 
Gefährte, oder Comes. Doch geschichet diese Nachfolge 
oder Begleitung in unterschiedlichen Klängen, um dadurch 
eine gewisse Nacheiferung, eine zmulationemn oder einen 
Lust-Streit auszudrücken ... (367). 


(4) Ansonsten zeichnen sich die Termini dux und co- 
mes jeder für sich genommen durch WENIG KONKRETE 
UND TEILWEISE KONTRÄRE BESTIMMUNGEN aus, die 
man im Rahmen eines gewissen Regelkanons (zumal 
im Blick auf den idealen Fugentypus im Sinne einer 
lehrbaren Schulfuge) immer wieder aufzustellen ver- 
suchte. Von den verschiedenen Konnotationen des 
Terminus dux ist vorab das Moment des Leicht-Faß- 
lichen und damit Verständlichen zu nennen, das auf 
einer gewissen Einfachheit des Tonumfanges, der ei- 
ne Quinte, Sexte oder zumindest eine Dezime nicht 
überschreiten sollte, sowie der Tonbewegung 
gründet: 
J. A. Scheibe, Critischer Mus. (Lpz. 71745): Ich will aber 
wegen seiner [sc. des Hauptsatzes oder Führers] Einrichtung 
noch folgende Anmerkungen aus vorstehender Erläuterung 
machen. 
a) Der Hauptsatz einer Fuge soll kurz und leicht seyn; damit 
man ihn so fort im Gedächtnisse behalten kann. 
b} Er soll von allen unnatürlichen, weiten und hüpfenden 
Sprüngen entfernet seyn; so wie er auch weder allzuhoch 
noch allzutief seyn, und nur sehr selten den Raum einer 
Decime überschreiten soll (456); 
BernsdorfL II (Dresden 18357), Art. Fuge: Die Wahl des 
Führers ist der wichtigste Punkt; er soll eine kurze, leicht 
faßliche Pertode bilden, die eine klare, kräftige, ungezwun- 
pene Harmonie zulasse und einer mannichfaltiigen Behand- 
ung fähig sei, Einfache Bewegung und geringer Tonum- 
fang sind zu empfehlen, (der Umfang einer Quinte oder 
Sexte ist immer der beste) ... (65 É). 


Über die Ausdehnung enthalten die Begriffsbestim- 
mungen von dux in überwiegendem Maße nur vage 
Angaben; aussagekräftiger sind schon solche Defim- 
tionen, bei denen entweder auf die Abhängigkeit 
vom jeweiligen dargestellten mus. Gedanken oder 
auf den Konnex von Länge und Imitationsmöglich- 
keit und somit auf den Aspekt des Leicht-Faßlichen 
hingewiesen wird: 

Fr. W. Marpurg, Abh. von d. Fuge I (Bln 1753): Was die 
Länge des Fugensatzes betrift: so ist dieselbe zwar willkühr- 
lich. Doch ist, um gewiß zu verfahren, auf die Beschatfen- 
heit der Zeitmaße dabey zu sehen ... Man kan unterdessen 
nicht eigentlich bestimmen, wie viele Tacte ein Fugensatz 
haben soll. Die Veränderung, die Seele der Musik, würde 
dabey verliehren. So viel aber ist gewiß, daß ein Fugensatz 
alsdenn lang genung ist, wenn er einen deutlichen vollstän- 
digen Gedanken in sich faßt (271.}; 

WolfL (Halle 1787), Art, Fahrer: Führer, dux, ist in der 
Fuge das Thema, oder der Gesang der Hauptstimme, wel- 
che in den ander Stimmen nachgeahmt wird. Dieser Füh- 
rer muß so eingerichtet werden, daß er in den andern Stim- 
men genau könne nachgeahme werden. Daher muß er nicht 
so lang seyn, daß er nicht im Ganzen leicht faßlich wäre 


(64). 


G. Martini (Esemplare li, Bologna 1775) differenziert 
in Anbetracht der unterschiedlichen Längen der Fu- 
genthemen zwischen dem zugleich auch übergeord- 
neten Begriff Soggetto für ein Thema von mittlerem 
Umtang sowie Attacco und Andamento für Themen 
von sehr knappem bzw. ausgedehnterem Umfang 
(VIIE vgl. das Zitat — Subiectum IV. (1)(b)). 
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Hingegen bestehen in der Bestimmung des dux hin- 
sichtlich der Schlußbildung ganz konkrete, wenn- 
gleich divergierende Auffassungen; einerseits solle 
dux kein Gebilde mit einem förmlichen Schluß be- 
nennen, namentlich aus dem Grunde, weil solche 
zwischenzeitlichen Schlufbildungen dem Wesen der 
Fuge als einer Flucht widerspráchen: 


J. Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister (Hbg 1739): 
Das allerbeste ist, wenn der Fugen-Satz so eingerichtet 
wird, daB man die fórmlichen Schlüsse lieber gar dabey 
vermeidet, und die Schrancken desselben so zu setzen weiß, 
damit kein recht-eigentlicher Absatz erfolge: maassen die 
Ruhestellen in Fugen und Contrapuncten gar nicht zu Hause 
gehören; sondern solche Fremdlinge sind, daß sie sich 
schwerlich eher melden, noch in eigner Gestalt sehen lassen 
dürften, als bis die gantze Jagt zu Ende läufft (368). 


Andererseits solle der Begriff dux nur einen Satz oder 
eine Periode bezeichnen, die, um verständlich zu 
sein, einen bestimmten Schluß aufweisen müsse: 


Scheibe, op. cit.: e) Ein Hauptsatz einer Fuge soll ein einziger 
periodischer Satz, oder vielmehr eine völlige Periode seyn, 
die aber nur aus einem einzigen Satze besteht. 

f) Es muß also geschlossen, und folglich verständlich seyn, 
damit er dem Gehóre vollige Genüge leiste; er würde sonst 
nicht ganz und vollstindig, und zu einer Periode geschickt 
seyn (457). 

Der Terminus comes impliziert allgemein die Be- 
stimmung als zeitlich versetzt eintretende Wiederho- 
lung des mit dux bezeichneten Gegenstandes, also 
entweder der im Kanon vorangehenden Stimme oder 
des Themas einer Fuge. Aus dieser zweifachen Explı- 
kation des Begriffs dux resultieren auch für den Be- 
griff comes bei der genaueren Bestimmung der Art 
der Wiederholung gewisse Unterschiede: handelt es 
sich {auf den Kanon bezogen} um die gleiche oder 
ähnliche, auf derselben Tonstufe wie der Dux oder 
auf einer anderen eintretende Wiederholung, so (in 
der Fuge) zwar ebenfalls um die unveränderte oder — 
was häufiger der Fall ist — ähnliche, aber notwendi- 
gerweise auf andere Tonstufe als der Dux einsetzende 
Wiederholung. Welchen Bedeutungsumfang etwa 
der auf die neuere Fugenform gemünzte Begriff co- 
mes als Bezeichnung der „ähnlichen Wiederhohlung“ 
des mit dux benannten Fugenthemas hat, expliziert 
Marpurg an folgender Stelle: 

Hdb. bey d. Gb. u. d. Compos., Anhang (Bln 1760): Der Ge- 
fährte ist... nichts anders, als eine ähnliche Wiederhohlung 
des Führers in einer versetzten Tonart. Zur Erhaltung dieser 
Aehnlichkeit ist nicht genung, daß die Noten des Gefährten 
den Noten des Führers in Ansehung der Figur und Geltung 
gleich gemachet werden (1); daß kein Modus mit dem an- 
dern vertauschet, und aus einem harten nicht ein weicher 
gemachet werde {2}; daß chen diejenige Tactart in beyden 
Sätzen verbleibe; und daß alle darinnen etwann vorkom- 
mende Pausen und übrige Figuren nachgeahmt werden. Es 
gehört hauptsächlich zur Aehnlichkeit der Wiederhohlung, 
daß die Intervallen, die im Führer gewesen, auch im Gefähr- 
ten, und zwar in eben derjenigen Proportion erscheinen, 
zum Exempel daß an demjenigen Orte der Melodie, wo der 
Führer einen halben Ton, oder ganzen Ton, eine Terz, 
Quarte, oder Quinte, und so weiter gehabt, der Gefährte 
ebenfals einen halben oder ganzen Ton, eine Terz, Quarte 
oder Quinte haben müsse; und, daß wenn diese Terz im 
Führer groß gewesen, sie ebenfals im Gefährten groß seyn 
müße, und so weiter. Das heißt: Der Gesang des (Gefährten 
muß dem Gesange des Führers ähnlich gemacht werden 
(307). 
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Ungeachtet der verschiedenen Ausprigungen eines 
Comes dem Dux gegenüber entsprechend der jewei- 
ligen Kompositionsart (ob im Kanon, der fuga legata 
oder sciolta, in der Fuge oder in der Imitation) schale 
sich im Laufe der Zeit hinsichtlich der Identität bzw. 
Nicht-Identitat von Dux und Comes als Bestim- 
mung des Terminus comes das Ideal heraus, daß der 
Comes dem Dux so nachfolgen solle, wie dieser vor- 
ausgegangen sei; genauer ist mit dieser Begriffsbe- 
stimmung von comes als möglichst getreuer Nach- 
ahmung des Dux gerneint, daß die fuga bzw. Fuge — 
in diesem Fall also eher vokabular als Flucht oder 
Einander-Jagen verschiedener Stimmen verstanden — 
um so vollkommener sich darstelle, je weniger Diffe- 
renzen zwischen den mit den Namen comes und dux 
belegten Gegenständen bestehen, ein Gedanke, den 
namentlich Scheibe artikuliert: 


Compendium: Adusices Theoretico-practicum (hs. um 1730): Sie 
[sc. dic Fuge] bestehet aber eigentlich aus zwo Haupt-Stük- 
en, nemlich anfangs erscheinet Dux und dieser führet das 
Directorium, und gehet mit denjenigen Noten oder Tackten, 
die das Thema vorstellen, voran: nach diesen folget Comes, 
welcher den Ducem in ein ander Intervallum transponirt, und 
wie übrigens dieser vorangegangen, nachmachet. Je weni- 
ger oder wenn gar keine Veränderungen als nur, so viel 
Comes von Natur ertordert, vorhanden sind, je vollkomme- 
ner soll auch die Fuga seyn (ed. P. Benary, 44}; vgl. den 
entsprechenden Passus im Critischen Mus., 457. 


Ebenfalls schon früh werden die Bestimmungen des 
Terminus comes durch ein anderes Idealbild hinsicht- 
lich des Einsatzabstandes des so genannten Gegen- 
standes von dem mit dux bezeichneten gepragt. G. 
Zarlino läßt die Frage, wann die consequente nach 
der guida einsetzen solle, eigentlich noch unbeant- 
wortet; vielmehr regt er im Rahmen der Kanontech- 
nik der Variation halber gróBere Abstánde an: 


Istitutioni harmoniche (Venedig 1358}: Et perche quelle Fug- 
he, che si fanno distanti l'vna dall'altra per spacio, o tempo 
di vna Pausa di Minima, o di vna 5emibreue et di alcune 
altre ancora; per la loro vicmitä sono più intelligibili: percio- 
che dal sentimento sono facilmente comprese; peró si sfor- 
zarono li Musici di fare, che le parti delle lor cantilene fusse- 
ro piü vicine nella Fuga, o Consequenza, che fusse possibile. 
Ma i] troppo continouare cotal vicinità fece, che si cascó in 
vn certo modo commune di comporre, che al presente non 
$1 titroua quasi Fuga, chenon sia stata vsata mille migliaia di 
volte da diuersi Compositori. La onde accioche nelle nostre 
cantilene st oda qualche varietà, si sforzaremo di vsar piü di 
rado la Fughe cosi vicine et vnite; et si allontaneremo al- 
quanto da quelle Consequenze, che sono tanto communi; et 
cercaremo con ogni nostro potere di fare delle Fughe, che 
siano più noue: Conciosia che quando faremo la Guida et d 
Consequente alquanto distanti l'vno dall'altro, per tre Pause 
di Minima, ouero per cinque, o per altre simili; verremo 
senza dubbio, a far qualche noua variatione (213 f.). 


Demgegenüber besagt die von S. Calvisius vorgetra- 
gene These schon eindeutig, daf? je früher der Comes 
dem Dux im Kanon nachfolge, desto besser die fuga, 
auch hier buchstablich als Flucht gemeint, zu hóren 
sei; 

Melopoiia sive Melodiae Condendae Ratio (Erfurt 1592): Quo 


propius autem comes Ducem consequitur, eo melior Fuga 
existimatur. facilias enim sentitur et ab auribus observatur 


... CH 4). 
Diesen dem Terminus comes inhárenten Aspekt als 
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baldmögliche Wiederholung des Dux tradiert bei- 
spielsweise Anfang des 18. Jh. noch J. G. Walther: 


Praecepta d. Mus. Compos. (hs. 1708): Wie lang der Dux am 
tacte seyn soll, wird dem GComporisten anheun gestellet, je- 
doch, wird insgemein und recht davor gehalten, daß, ie eher 
und geschwinder der Comes seinen Duci folge, ie beBer sey 
die Fuga zu hóren (ed. Benary, 184). 


Auf die neuere Fugenform bezogen hat diese Bestim- 
mung des Terminus comes jedoch keine Geltung 
mehr; hier ist lediglich die Rede von comes als Be- 
zeichnung der nach dem Schluß des Dux einsetzender 
Wiederholung: 

LG Sulzer, Allgemeine Theorie d. Schönen Künste II (Lpz. 
47792), Art. Geführte: Also tritt der Gefährte allemal am 
Ende des Führers ein... (330 a). 


V. Neben dem lat. Begriffspaar dux-comes mit sei- 
nen fremdsprachigen Aquivalenten und der noch vor 
ihm nachweisbaren Paarung (vox) antecedens-conse- 
quens existieren in der Literatur DIVERSE ANDERE SYN- 
ONYME FÜR DUX UND COMES als Bezeichnungen ent- 
weder für die anfangende und nachfolgende Stimme 
in einer Imitation oder einem Kanon oder für das 
Thema und seine Antwort ın der Fuge. 


(1) An erster Stelle ist das ital. Begriffspaar PROPOSTA- 
RISPOSTA mit seinen entsprechenden Aquivalenten zu 
nennen, wobei sich proposta vom lat. propositio, 
Vorstellung, Hauptsatz, Vordersatz (in einem Syllo- 
gismus) herleitet und das nebenbei in der Formulie- 
rung „rispondere a proposta" auch ‚Frage‘ bedeuten 
kann, und risposta vorn lat. responsio, Antwort. Bei- 
de Ausdrücke sind in direkter Verbindung mit dem 
Dialog zu sehen, der allgemein als mus. Struktur in 
Analogie zur gesprochenen Wechselrede zu allen Zei- 
ten Anwendung fand und als eigenständige Gattung 
im 16./17. Jh. zu besonderer Blüte gelangte. So las- 
sen sich proposta und risposta zu einem feststehenden 
Begriffspaar zusammengefügt seit dem frühen 17. Jh. 
als Bezeichnungen für den ersten, fragenden und 
zweiten, antwortenden Chor in einem mus. Dialog 
oder Echo nachweisen: 

N. Gengenbach, Musica nova, Newe Singekunst (Lpz. 1626): 
Proposta } Ist in einem Echo ... der erste Chor (Propositio.) 
Risposta ) Ist im Echo der andere Chor / (Responsio) der 
dem ersten antwortet oder nachsinget (148); 

Chr. Demantius, Isagoge artis musicae ad inciptentivm capivm 
maxime accommodata. ... (Nürnberg 1607] Freiberg i. 5. 
31632), Appendix: Proposta ist in einem Dialogo oder Echo 
der fragende Chor ... Risposta ist in einem Dialoge oder 
Echo der respondirende Chor / oder welcher in einem Echo 
still und submisse musicirei wird (zit. nach: H. H, Eggebrecht, 
Ein Musiklexikon von Chr. Demantius, Mi X, 1957, $7}. 


Diese Definition wird nicht nur von Th. B. Janowka 
(Clavis ad Thesaurum Magnae Artis Musicae, Prag 
1701) und BrossardD 1703 wiederholt, sondern auch 
noch von J. G. Walther: 


WaltherL (Lpz. 1732), Art. Proposta: Proposta [ital.] Propo- 
sitio {iat.] heist in einem musicalischen Gespräch die fragen- 
de Stimme oder der fragende Chor ($00 a); 

ibid., Art. Riposta: Riposta oder Risposta (ital.) Responsio 
(lat.) ist m einem Dialogo die anrwortende Stimme oder 
dergleichen Chor (528 bj. 


Allein begegnet der Ausdruck risposta im ausschlieB- 
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lich mus. Zusammenhang zuvor schon Mitte des 16. 
Jh. als Synonym für den damals den Kanon bezeich- 
nenden Terminus fuga; die den Aspekt des Beant- 
wortens in einer solchen Kompos. hervorkehrende 
Bedeutung von risposta kennt etwa G. Zarlino, der 
für die antwortende Stimme in einer fuga bekanntlich 
die Bezeichnung consequente einführt (vgl. oben, II. 
(2) 

Istitutiont harmoniche (Venedig [1558] *1473) III, 54: Et tal 
modo di far cantare le parti in cotal mamera da 1 Pratüci 
diuersamente è stato nominato ... l'hanno chiamato Fuga; 
alcuni Risposta; percioche tra loro cantando par che l'una 
parte all'altra quella istessa modulatione rispondi con propo- 
sito ... (257). 


Diesem Wortgebrauch folgen noch P. Pontio ( Ragio- 
namento di Musica, Parma 1588) und G. Diruca (H 
Transilvano, Venedig 1593-1609), während A. Berar- 
di, der für die beiden Stimmen im Kanon oder The- 
ma und Antwort in der Fuge die damals üblichen 
Ausdrücke guida und conseguente nimmt, den Aus- 
druck rispondere auf die Musik bezogen sogar in 
ganz umgreifendem Sinne verwendet für das Prinzip 
des Antwortens: 


Docementi armonici (Bologna 1687): Cominciaré dalla fuga 
reale, & & quella, nella quale le parti realmente rispondono 
alla guida, ouero soggetto, non solo per lo medemi interuai- 
li, mà anco per tuono, e semituono, e sona simih di figure 
(36). 

Gegen die Verwendung von risposta bzw. franz. ré- 
ponse in diesem allgemeinen Sinne von repercussio 
oder Beantwortung im mus. Kontext wendet sich J. 
Mattheson; seiner Auffassung nach ist diese etwa im 
WaltherL anzutreffende eigentliche Bedeutung von 
risposta relativ ungebräuchlich. Vielmehr stelle ris- 
posta das ital. Áquivalent zu dem franz. réponse dar, 
wie es etwa bei ].-Ph. Rameau (Traité de l'harmonie, 
Paris 1722, 366 ft.) als figürliche Benennung des „ant- 
wortenden" Nachsatzes im Kanon oder der Fuge, al- 


so ın eingeschränkter Bedeutung, Verwendung 
finde: 


Der Vollkommene Capellmeister (Hbg 1739}: Im Frantzdsi- 
schen Reponse, im italienischen Risposta, bedeuten eigent- 
lich eine Antwort. So wird in Fugen und fugirten Sachen 
derjenige Nachsatz figürlich genennet, welcher auf dem 
Vorsatze folget, und denselben gleichsam beantwortet ... 
Daß aber die nur antwortende Stimme, oder ein antworten- 
der Chor in einem blossen Gespräche, eigentlich eine Ris- 
posta heisse, wie im Walcherischen Wörter-Buche stehet, 
habe vorher nie gehöret: glaube auch, daß die erwehnte 
figürliche Bedeutung dieses Wortes in der Ton-Kunst weit 
grösser Gebrauch habe, als die vorgegebene eigentliche . . . 
Rameau braucht das Wort Reponse in dem Verstande, darin 
wir es nehmen, zweimahl {367f.). 


Spätestens seit dem ersten Drittel des 18. Jh., vor 
allem mit Rameaus Traité, sind demnach risposta 
bzw. franz. réponse oder engl. answer in ihrer von da 
an gültigen Bedeutung als Bezeichnungen der zwei- 
ten Stimme im Kanon oder der Fuge präsent, aller- 
dings noch ohne ihre jeweiligen Pendants. So stellt J. 
Chr. Pepusch (A Treatise on Harmony, London [1730] 
71731) dem Begriff „Answer“ die Bezeichnungen 
„Guide or Leader“ (79) bzw. „Leading Part“ (80) ge- 
genüber. Auch in Fr. W. Marpurgs umfassender Fu- 
genabh. finden sich in der Vielzahl von Aquivalenten 
und Synonymen für Führer und Gefährte als ital. Be- 
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zeichnung nur risposta und als franz. réponse, anstel- 
le von proposta bzw. demande als entsprechenden 
Gegenbegriffen jedoch guida bzw. sujet (vgl. das Zi- 
tat oben, III. (49). Im Dtsch. taucht die Bezeichnung 
Antwort frühestens Mitte des 18, Jh. auf, zuerst aller- 
dings bloß als Übers. des ital. risposta: 

M. Spieß, Tract. mus. compositorio-praet. (Augsburg [1745] 
dtsch, Ausg. 1746): Nemlich, Risposta (Antwort) ist eben, 
was Comes (43 a). 


Selbst Marpurg nennt für den Terminus Gefährte 
noch nicht das dtsch. Synonym Antwort. Vielmehr 
handelt er, wie auch schon Scheibe vor ihm im Critt- 
schen Mus., im Zusammenhang mit der zweiten 
Summe bzw. der Themenbeantwortung noch aus- 
drücklich von einer Wiederholung der ersten Stimme 
(vgl. oben, III. (4)). Als feststehender und eigenstán- 
diger Terminus ist Antwort erst im Art. Fuge in Sul- 
zers Theorie d. Schönen Künste und in dem von Vogler 
verlaßten Art. Fuge in der Dtsch. Encyclopddie nach- 
weisbar: 

LG Sulzer, Allgemeine Theorie d. Schönen Künste (Bd. II, 
Lpz. *1792), Art. Fuge: Der Gefährte wird auch die Antwort 
genennt, weil die zweyte Stimme gleichsam das Echo oder 
die Antwort der ersten ist (275 a); 

Abt Vogler, Art. Fuge, in: Disch. Eneyclopädie X (Fim, 
1785): Der nachahmende Gesang der zweyten Stimme heißt 
der Gefährte der ersten Stimme oder Contes, was man zum 
Unterschiede der melodischen oder harmonischen Wen- 
dung, wodurch er sich vom ersten Gesange oder Vortrage 
sondert, die Antwort oder der zweyte Gesang nennen sollte 
... (629 b). 

Und erst im 19. Jh., etwa in G. Schillings Eacyclopd- 
die, wird vom Begriff Beantwortung als Fachaus- 
druck im Zusammenhang mit der in einer anderen 
Stimme erscheinenden und auf anderer Tonstufe ein- 
setzenden Wiederholung des Fugenthemas Gebrauch 
gemacht: 

A. B. Marx, Art. Gefährte, in: G. Schilling, Encyclopddie d. 
gesamten mus. Wiss. III (Stuttgart 1836): Aus dem Artikel 
Fuge wissen wir, daß das Fugen-Thema, nachdem es von 
einer Stimme zuerst vorgetragen ist, von einer zweiten wic- 
derholt (oder, nach dem Kunstausdrucke, beantwortet} 
wird (158). 

Schillings Encyclopddie behandelt also den in Frage 
stehenden Gegenstand noch unter dem Stichwort Ge- 
‚fährte, enthält daneben aber auch einen eigenen, eben- 
falls von Marx verfaßten Art. Antwort: 

ibid. I (Stuttgart 1835); Antwort (Beantwortung) wird in 
der Fuge der Eintritt des Themas genannt, mit dem eine 
Stimme der andern, mit dem Thema vorangegangen, sich 
anschließt. Regelmäßig geschieht dies mit dem Gefährten, 
wenn der Führer, — oder mit diesem, wenn der Gefährte 
vorangegangen ist, in unregelmäßigen (oder freiern) Wie- 
derschligen können auch Führer und Führer, Gefährt und 
Gefährte einander antworten; stets aber kann nur unter zwei 
Stimmen von Antwort die Rede seyn, die zu einander in der 
Beziehung der anführenden und sich anschließenden stehen 
(238 É). 

Indem man das der Sprache genuine Prinzip des Dia- 
logs auch auf die Fuge mit ihren zwei oder mehreren 
selbstandigen und miteinander korrespondierenden 
Stimmen tibertragt — bezeichnenderweise umschreibt 
Mattheson noch 1739 mit Blick auf das ‚redende 
Prinzip' in der Musik, aber sicherlich auch in Erinne- 
rung an die wichtige Rolle des Dialogs in der Musik 
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in den beiden vorangegangenen ]h. die Fuge mit 
„Wechsel-Gesang“ (op. cit., 367) — und die nachfol- 
gende zweite Stimme bzw. Wiederholung des The- 
mas in einer anderen Stimme als „Antwort“ auffaßt, 
kann die anfangende erste Stimme bzw. das Thema 
einer Fuge als „Frage“ verstanden werden: 

Schilling, Der mus. Sprachmeister (Tübingen 1840), Art. Ant- 
wort: Antwort, oder Beantwortung, wird in der Fuge der 
Eintritt des Themas genannt, mit welchem eine Stimme der 
andern, die mit demselben Thema schon voranging, sich 
anschließt, so daß gleichsam das Thema, wo es zuerst er- 
klingt, als Frage, und so es eine andere Stimme wiederholt, 
als Antwort auf diese Frage erscheint (r4). 


Demgegenüber kritisiert F. Hand die Verwendung 
des Begriffs Antwort, da das Thema nicht als Frage 
aufgefaBt werden könne: 

Aesthetik d. Tonkunst II Gena 1841): Selbst der herkómmli- 
che Namen der Antwort ward nicht schicklich gewählt, 
rm Sas Thema nicht für eine Frage genommen werden kann 
317). 

In der dtsch. Musiktheorie wird seit Mitte des 19. Jh. 
die Bezeichnung Antwort in den meisten Fällen als 
Pendant den Begriffen Thema oder Subjekt zuge- 
ordnet: 

E. Krüger, System d. Tonkunst (Lpz. 1866): Die spätere Fu- 
genichre stellt in gleichem Sinne entgegen dux und comes = 
Führer, Gefährte oder wie Neuere sagen: Thema und Ant- 
wort (354). 


Festzuhalten gilt also, daß der Ausdruck risposta 
(oder eines seiner fremdsprachigen Äquivalente) im 
mus. Kontext häufig alleın, ohne direkte Korrelate 
erscheint, gelegentlich auch in anderer Bedeutung. 
Für die Paarung proposta-risposta hingegen existie- 
ren innerhalb der Terminologie der Fugenkompos. 
nur wenige Belege. Einer der ersten. Autoren, die 
proposta-risposta als zweites feststehendes Begrifts- 
paar (neben guida-conseguente) für die erste und 
zweite Stimme im Kanon oder der Fuge verwenden, 
scheint G. Martini zu sein: 

Esemplare II (Bologna 1775): Siccome la Fuga è composta di 
Proposta, e di Risposta, come si deduce dalla Definizione de- 
scritta ... (VID. 


Schon hier wie in der Folgezeit begegnet freilich die 
neuere Paarung proposta-risposta häufiger als die äl- 
tere guida-conseguente; so nennt L. A. Sabbatini 
proposta-risposta ausdrücklich die geeignetsten Be- 
zeichnungen für das „sentimento“ einer Fuge: 


Trattato sopra le fughe mus. (Venedig 1802): Ma siccome tutti 
questi Nomi [sc. soggetto, tema, proposta] tendono allo 
stesso fine, ch’é la ricerca di un'adequata Risposta a quanto 
essi propongono; cosi not adotteremo piuttosto il terzo, e 
diremo Proposta, e Risposta . . . (1). 


Auftallenderweise werden sogar im deutschsprachi- 
sen Raum proposta und risposta seit Mitte des 19. Jh. 
als Terminus-Paar bevorzugt, im einen Fall für die 
zwei Stimmen in einer Imitation (während für den 
speziellen Fall der Fuge andere, sozusagen modernere 
Bezeichnungen gewahle werden): 

S. W. Dehn, Lehre vom Contrapunkt, d. Canon u. d Fuge, 
bearbeitet von B. Scholz {Bin 1839): Einen solchen melodi- 
schen Satz endlich entweder in gleicher oder verschiedener 
Tonhóhe unmittelbar nach einander in. verschiedenen 
Stimmen hervorbringen, heisst ihn ,, Nachah men" oder 
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„Imitiren“. Hieraus echt hervor, dass zur Nachahmung 
mindestens zwei Stimmen vorhanden sein müssen, eine, 
welche den melodischen Satz zuerst bringt, welche nachge- 
ahmt wird, „Preposta” genannt, und eine, welche nachahme, 
»Risposta" (38); 

A. von Dommer, Elemente d Musik (Lpz. 1862): Bei der 
einfachsten Art der Nachahmung schweigt die Pro- 
posta, nachdem die ihren Gesang vorgetragen hat, wäh- 
rend die Risposta antwortet, woraus ein Wechselspiel der 
Stimmen hervorgeht ... (145). 


im anderen Fall will man, wie etwa L. Bussler, die 
ital. Paarung proposta-risposta, die „hergebrachter 
Weise" das Thema und seine Nachahmung im Kanon 
bezeichnen, auch bloß darauf beschränkt wissen: 
Contrapunct u. Fuge im freien (modernen) Tonsatz (Bln 1378): 
Wir nennen hergebrachter Weise das Thema des Canons: 
Proposta, die Nachahmung: Risposta. Diese Bezeich- 
nungen werden zwar auch auf die gewöhnliche Art der 
Nachahmung angewendet, doch bedienen wir uns ihrer hier 
ausschliesslich für den Canon (32). 


Einen der ganz wenigen Belege für das franz. Be- 
griffspaar demande-réponse verzeichnet das Castil- 
BlazeD, das für jeden Ausdruck einen eigenständigen 
Art. aufweist; vorab auf die Fuge oder sonstige Kom- 
pos. mit Imitationen limitiert, wendet der Autor da- 
bei beide Bezeichnungen auch schon im ganz umfas- 
senden Sinne an: 

Castil-BlazeD (Paris [1821] 71825), Art. Demande: Deman- 
de, s. É. ou proposition. On appelle quelquefois ainsi, dans 
une fugue ou dans tout autre morceau où l'imitation est em- 
ployée, le sujet que l'on propose à imiter: et la phrase qui y 
correspond se nomme réponse. Cette phrase proposée se 
nomme aussi le sujet, le motif. 

La demande et la réponse se rencontrent aussi dans des mor- 
ceaux de musique non fugués, et qui n'offrent pas même la 
simple imitation (I, 176); 

Art. Réponse: Réponse, s. f. C'est, dans une fugue, la rentrée 
du sujet par une autre partie, aprés que la premiere l'a fait 
entendre; mais c'est surtout, dans une contrefugue, la ren- 
trée du sujet renversé de celui qu'on vient d'entendre. 

La phrase qui précéde la réponse s'appelle la demande, et est 
parfaitement symétrique avec elle (il, 217). 


(2) Gleichbedeutend mit dux werden ohne direkte 
Gegenstücke die drei Begriffe Subjekt, Phonagogus 
und Thema verwendet. Der Terminus SuBJExT mit 
seinen entsprechenden Aquivalenten ist hier nicht ge- 
meint in seiner allgemeineren Bedeutung als sogget- 
to-Begriff zur Bezeichnung der kompositorischen 
Grundlage eines kontrapunktischen Satzes, etwa des 
Kanons oder der Fuge (> Subiectum III). Vielmehr 
ist gefragt nach den Fällen, in denen Subjekt seit der 
I. Hälfte des 17. Jh, gleichbedeutend mit dux bzw. 
einem der Áquivalente gebraucht wird, etwa von S. 
de Caus - 

institution harmonique (Fim. 1614): Apres dessus lesdites no- 
tes de la deuxiesme partie, dite Consequente, l'on continu- 
era le subiect, autrement dit Guide, en sorte qui soit fait de 
bonnes consonnantes, contre la Consequente, iusques à la- 
dite sisiesme mesure (40) -, 


oder von L. Zacconi, der in der Erläuterung eines 
Notenbeispiels die Angabe macht: „Soggetto, cioé 
Gvida“ (Prattica di musica Il, Venedig 1622, 132). 
Während Berardi ebenfalls guida und soggetto einan- 
der gleichsetze (op. cit., 36), identifiziert Martini auf 
gleiche Weise die Begriffe proposta und soggetto (op. 
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cit., vgl. besonders den Abschnitt Del Soggetto, o sta 
Proposta [Bd. II, VII É.]). Vor allem in der franz., aber 
auch in der dtsch. Musiktheorie (vgl. die zweispra- 
chigen Ausgaben von A. Reichas Cours de Compos. 
mus. ... Vollständiges Lehrbuch d. mus. Compos. ..., 
Wien o. J. [1832], und L. Cherubinis Theorie d. Con- 
trapunktes u. d. Fuge. Cours de Contre-point et de Fugue, 
Lpz. u. Paris ol [1835]) wird als Gegenbegriff zu 
reponse bzw. Antwort häufig der Ausdruck sujet 
bzw. Subjekt als Synonym für dux gebraucht. 
Anscheinend keinen begriftsgesch. Hintergrund 
weist das zweite Synonym für dux, PHONAGOGUS, 
auf; dieser latinisierte Ausdruck (von griech. gon, 
Summe, Klang und dywyös, Führer) ist vermutlich 
in Anlehnung an die Vokabel phonascus gebildet, die 
im griech. Altertum, aber auch noch im 16./17. Jh. 
gängige und ~ wie der entsprechende Art. im Wal- 
therL nahelegt — bis in die 1. Hälfte des 18. fh. hinein 
bekannte Bezeichnung für einen „Sang-Meister, der 
andere im Singen unterrichtet; it. der eine Melodie 
verfertigen kan“ (WaltherL, Lpz. 1732, 478 b). Die 
Benennung Phonagogus begegnet 1650 bei A. Kır- 
cher; der aus den Ausführungen resultierende Ein- 
druck, als handele es sich bei Phonagogus um ein 
geläufiges griech. Äquivalent für dux — der Ausdruck 
erscheint bei Kircher auch als geovdyaryog geschrie- 
ben ~, trügt indessen, ist Phonagogus hier doch wohl 
eher in seiner rein vokabularen Bedeutung aufzufas- 
sen, um einen Stimm(en)führer zu benennen, der die 
anderen Stimmen in einem Kanon leitet, und somit 
eine vielleicht von Kircher selbst vorgenommene 
nachträgliche Übertragung der lat. Vokabeln dux 
und vox antecedens ins Griech.: 

Musurgia universalis (Rom 1650): Prima vox dicitur Phona- 
gogus siue dux, italicé la guida, siue vox antecedens, altera 
consequens (I, 368). 

Nach Janowka (Clavis . . ., loc. cit., 49 u. $1) wird dic 
Bezeichnung Phonagogus im genannten Sinne nur 
gelegentlich erwahne; gleichwohl weisen sowohl das 
JeittelesL als auch das Mendel/ReißmannL Mitte des 
I9. Jh. noch einen eigenen Art. Phonagogus auf: 
JeittelesL (Wien 1839), Art. Phonagogus: Phonagogus 
(von gory, Stimme, und ayaoyrn, Führung} hießen die älte- 
ren Tonlehrer den Hauptsatz oder Führer in der Fuge (li, 


186); 

Mendel/Reifimannl VIL (Bla 1877), Art. Phonagogus: 
Phonagogus (griech.), der Hauptsatz, das Thema {Füh- 
rer) der Fuge (84). 

Für den letzten in diesem Zusammenhang zu behan- 
deinden Terminus THEMA als Synonym für dux gilt 
dieselbe Einschránkung wie bei dem zuerst genann- 
ten Begriff Subjekt. Mithin ist auch hier weder die 
schon Anfang des 17. Jh. bei J. Nucius und J. Thurin- 
gus zu bemerkende allgemeine Anwendung des The- 
men-Begriffs auf imitatorische oder kanonische 
Sachverhalte in Kompos. noch die spezielle auf den 
Kanon und die Fuge als spezifischen Kompositions- 
formen gefragt, sondern die Gleichsetzung der Ter- 
mini dux und Thema, die sich eigentlich erst in der 1. 
Hälfte des 18. Jh. nachweisen läßt (vgl. den Beleg im 
WaltherL 1732, zit. oben, IH. (4)), in Walthers Nach- 
folge etwa bei Scheibe (Critischer Mus., loc. cit., 455) 
oder bei Marpurg (Abh. von d. Fuge I, Bln 1753, 17}. 
Im 18. Jh. noch selten verwendet, erlangt der Aus- 
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druck Thema dann im 19. Jh. entscheidende Wichtig- 
keit in der Terminologie der Fugenkompos.: diese 
Entwicklung gründet sich zum einen auf dem Bedeu- 
tungswandel des Terminus dux von seinet ursprüng- 
lichen Verwendung als Bezeichnung der vorangc- 
henden Stimme in einem Kanon zu seiner neueren als 
Bezeichnung des Themas einer Fuge; zum anderen ist 
diese Tendenz im Zuge der allmählichen Preisgabe 
des Terminus Führer im dtsch. Schrifttum überhaupt 
zu sehen. Bereits J. IN. Forkel (Ueber J. 5. Bachs Le- 
ben, Kunst u. Kunstwerke, Lpz. 1802) und A. Reicha 
(Ueber d. neue Fugensystem ..., Wien 1805) vermeiden 
die Vokabel Führer und stellen statt dessen die Be- 
griffe Thema und Gefahrte gegenüber. Quasi einen 
Endpunkt der angezeigten doppelgleisigen Entwick- 
lung markiert Schillings Escyclopádie mit ihrem Art. 
Fugenthema (anstelle von Führer). 


(3) Im dtsch. Musikschrifttum lassen sich seit dem 2. 
Drittel des 18, Jh. für die Bezeichnung Führer die mit 
dem Grundwort -satz gebildeten Komposita FUGEN- 
SATZ, HAUPTSATZ, VOR(DER)SATZ ODER EINFACH SATZ 
nachweisen. Der Gebrauch solcher Ausdrücke mag 
nicht allein der Verdeurlichung dienen, daß mit dem 
Thema einer Fuge, dem „soggetto“, etwas (vom 
Komponisten) Gesetztes zugrunde liegt; entspre- 
chend gibt L. Mizler in seiner Übersetzung von J. J. 
Fux’ Gradus ad Parnassum (Wien 1725) die lat. Aus- 
drücke thema und subiectum mit dem dtsch. Begriff 
Satz wieder (Gradvs ad Parnassum oder Anführung zur 
Regelmäßigen Mus. Compos., Lpz. 1742, 139). In die- 
sem Fall ist auch auf eine zu jener Zeit anscheinend 
allgemeine Neigung zu Komposita mit demselben 
Grundwort -satz hinzuweisen, wie andere Bezeich- 
nungen bestätigen, von denen an dieser Stelle allein, 
nämlich als ebenfalls der Terminologie der Fugen- 
kompos. zugehörige Begriffe, Gegensatz (als Syn- 
onym für das gewöhnlich Kontrapunkt genannte 
Kontrasubjekt) und Zwischensatz {als Synonym für 
das mit Zwischenspiel identische Divertissement ei- 
ner Fuge) genannt seien. Marpurg vereinigt in seiner 
Definition des Führers in der Abh. von d. Fuge mehre- 
re dieser Ausdrücke (vgl. das Zitat oben, II. (4)). 
Analog zur Bestimmung des Führers als dem zu- 
grunde liegenden Satz, der die Fuge anhebt, nennt 
Marpurg den Gegenstand auch Fugensatz, ein seit 
1737 nachweisbarer Ausdruck: 

J. Mattheson, Kern Melodischer Wifenschafit (Hbg 1737): 
Wenn man nun weiß, mit welchen Klingen ein Thema oder 
Fugen-Satz anfangen kónne, so wird es auch nóthig sein zu 
sagen, wie dessen Schluß oder Abbruch ungefehr beschaffen 
seyn möge (145). 

Der der Rhetorik entstammende Begriff Hauptsatz, 
der dort als Hauptsatz einer Rede gewöhnlich Thema 
oder Proposition genannt wird (vgl AdelungW 
1796, 1018}, findet sich namentlich bei Scheibe (vgl. 
das Zitat aus dem Critischen Mus., 455, oben unter 
IV. (2)). 

Synonym mit Gefährte und damit zugleich als Pen- 
dant zu Vor(der)satz oder auch Hauptsatz begegnet 
der Ausdruck Nacusarz, wobei gerade im Begriffs- 
paar Vor(der)satz-Nachsatz zum Ausdruck gebracht 
wird, daf der mit Vor(der)satz benannte dux und der 
mit Nachsatz benannte comes nicht ais zwei separate 
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Teile bestehen können, sondern erst dann ihre Gel- 
tung erlangen, wenn sie sich zu einem Ganzen zu- 
sammenfügen. J. Mattheson stellt im Vollkommenen 
Capellmeister (Hbg 1739, 367) die Ausdrücke Vor- 
und Nachsatz (vgl. das Zitat oben, V. (1)) und Fr. W. 
Marpurg im Anhang seines Hdb. bey d. Gb. u. d. Com- 
pos. (Bln 1760) Hauptsatz und Nachsatz gegenüber; 
letzterer ändert dabei — wie ein Vergleich mit einem 
Passus aus seiner Abh. von d. Fuge von 1753 zeigt 
(vgl. das Zitat oben, IL. (4)) - die Rangfolge der 
beiden synonymen Termini Nachsatz und Gefährte, 
steht doch in der späteren Schrift der Begriff Nach- 
satz im Vordergrund, dem Gefährte als sekundärer 
beigefügt ist: 

Der Nachsarz, sonst Gefährte genannt. So heißt die ähnliche 
Wiederhohlung des Hauptsatzes in einer andern Stimme, 
mit versetzten höhern oder tiefern Klängen (303). 


Für A, von Dommer bilden die als Vorder- und 
Nachsatz bezeichneten Führer und Gefährte eine Pe- 
riode (eine kongruente Ansicht mit dem für die neue- 
re Fugenform konstitutiven Prinzip eines Themas 
und seiner unerläßlichen Beantwortung im tonalen 
Sinne): 

Elemente d. Musik (Lpz. 1862): Man gebraucht [für Führer 
und Gefährte] auch die Benennungen V order- und Nach- 
satz, indem Führer und Gefährte gewissermassen zu einer 
(wenn auch nicht rhythmisch gegliederten) Periode sich zu- 
sammenschliessen (195 £.). 


(4) Als einzelnes Synonym für Gefährte nennt J. Chr. 
Lobe singulär Mitte des 19. Jh. die Bezeichnung 
NacHAHMUNG. Dieser Begriff benennt damit nicht 
nur einen bestimmten kompositonschen, eben imita- 
torischen Sachverhalt, sondern bezeichnet auch den 
imitierenden Gegenstand selbst. Lobe gebraucht zu- 
nächst ohne Begründung bei der Beschreibung des 
Contrapunctus I aus J. $. Bachs Kunst der Fuge die 
Bezeichnungen erste Nachahmung für die gewöhn- 
lich als comes bezeichnete Beantwortung des Themas 


16 


und zweite Nachahmung für das zweite Erscheinen 
des gewöhnlich wieder dux genannten Fugenthemas: 


Lehrbuch d. mus. Kompos. Hl (Lpz. 1860): Dieses Thema wird 
von einer zweiten Stimme... nachgeahmt. Wir nennen das 
die erste Nachahmung ... Vom neunten Takte an erscheint 
das Thema in einer dritten Stimme ... Dies nennen wir die 
zweite Nachahmung (8). 


Erst im Anhang geht Lobe auf diesen Wortgebrauch 
ein und erklärt ihn mit der gelegentlichen Unsicher- 
heit, ob man mit einer Folgestimme einen Dux oder 
Comes vor sich habe: 

Mit diesen Ausdrücken [sc. Gefährte, Antwort, Comes] 
wird in allen bisherigen Fugenlehren das bezeichnet, was ich 
einfach „erste Nachahmung“ nenne (555); 

Ob man m den vorhandenen Fugen einen Führer oder Ge- 
fährten vor sich hat, dachte ich, wissen die Theoretiker und 
weiss ich selbst nur selten mit Bestimmeheit anzugeben; 
aber dass die Wiedererscheinung des Thema entweder eine 
vollständige oder unvollständige Nachahmung ist, unterliegt 
in keinern Fall dem geringsten Zweifel. Und siehe da, so- 
bald ich anstatt des Wortes „Gefährte“ oder „Antwort“ den 
Ausdruck „erste Nachahmung“ setzte, war für mich und 
meine Schüler jede Unsicherheit, waren namentlich auch 
die vielen Ausnahmen verschwunden, welche jener vertrack- 
te Begriff als unausbleiblichen, nebelhaft wirren Tross hir- 
ter sich herschleppt! (558). 


Offensichtlich gegen Lobe richtet sich Dommers 
Kritik (Elemente d. Musik, Lpz. 1862, 196), dali die 
mit comes gleichbedeutende „einfache Bezeichnung 
Nachahmung“ nicht hinreiche, die zwischen Fu- 
genthema und Antwort bestehende, aufgrund der 
tonartlichen Verhältnisse spezifische Beziehung aus- 
zudrücken (vgl. oben, IV. (1)). 

(Zu der von Fr. W. Marpurg [Abh. von d. Fuge I, Bln 
1753, 18] erwähnten, — und wie er feststellen muß — 
háufigen Gleichsetzung des Ausdrucks Wiederschlag 
bzw. repercussio mit Gefährte — Repercussio IV. (4).) 


Michael Beiche, Freiburg i. Br. 1986 


HmT - 14. Auslieterung, Winter 1986/87 


Elektronische Musik 


L Zwischen PHYSIKALISCHER DEFINITION und UMGANGS=- 
SPRACHLICHEM GEBRAUCH des Worts elektronisch besteht 
ein Unterschied; im hierdurch entstandenen Spannungs- 
feld befindet sich die Bezeichnung elektronische Musik. 


II. Elektronische Musik als PRODUKT ELEKTRONISCHER MU- 
SIKINSTRUMENTE. (1) Erste Abgrenzung 1949: die Bezeich- 
nung elektronisches Musikinstrument soll elektrisch an- 
getriebene, mechanische Instrumente aus einer ästhetisch 
relevanten physikalischen Betrachtung ausschließen. (2) 
Zweite Abgrenzung ab 1950: die Bezeichnung elektroni- 
sches Musikinstrument wird auf Instrumente mit rein elek- 
tronischer Schwingungserzeugung eingeschränkt. 


III. Elektronische Musik als ERGEBNIS EINES SERIELLEN 
ÜRDNUNGSAKTS, (1) Dritte Abgrenzung um 1954: die Be- 
zeichnung elektronische Musik. wird unter Zuhilfenahme 
außertechnologischer Bestimmungsgrößen auf die seriell 
komponierte, synthetisch im Studio produzierte Musik 
eingeschränkt. (2) Nach Herbert Eimert verlangt der Bc- 
griff elektronische Musik schon von sich aus nach der se- 
Gelle Kompositionstechnik; serielle und elektronische 
Musik sollen sich gegenseitig legitimieren. 


IV. Elektronische Musik als PRODUET JEGLICHER BLEKTRO- 
NISCHEN KLANGVERARBEITUNG. (1) Elektronische Musik 
setzt Ende der Fünfzigerjahre nicht mehr (a) rein-elektro- 
nisches Ausgangsmaterial, (b) serielle Materialordnung 
und {c) das Tonband-Studioverfahren voraus. (2) Elektro- 
nische Musik Ende der Sechzigerjahre als Bezeichnung für 
alle nicht- angewandten“ Produkte elektronischer Klang- 


verarbeitung. 


V, Die Bezeichnung elektronische Musik ist nicht allen 
historisch jeweils möglichen und musikalisch verwirklich- 
ten Arten elektronischer Klangverarbeitung offengehalten 
worden, sondern hat immer wieder in bestimmter Ab- 
sicht EINENGUNGEN erfahren, die auf den IDEOLOGIECHA- 
RAKTER dieser artifizicllen Terminologie verweisen. 


I. Ein elektronisches Gerät (so auch cin elektronisches Mu- 
sikinstrument) ist gemäß PHYSIKALISCHER DEFINITION ein 
Apparat, in dem die leichte Steuerbarkeit des freien Elek- 
trons durch elektrostatische und elektromagnetische Fel- 
der technisch ausgenutzt wird. Schwingende Elektronen 
sind einfacher zu steuern und zu beeinflussen als schwin- 
gende Luftmoleküle. Die freien, steuerbaren Elektronen 
befinden sich entweder im Vakuum (Elektronenróhre 
z.B. im Sinustongenerator) in Edelgasen (Glimment- 
ladungsróhre z. B. in Elcktronenorgeln) oder in Kristallen 
(Transistorhalbleiter z.B. in Verstirkern). Elektronik ist 
ganz allgemein die Physik und Technik, Theorie und 
Praxis des frei steuerbaren Elektrons. Da Elektrizitätslei- 
tung in Metallen zwar auf der Bewegung von Elektronen 
beruht, diese jedoch nicht frei steuerbar sind, rechnet sie 
nicht zur Elektronik. Elektrische Geräte beruhen auf Elck- 
trizitätsleitung und werden u.a. dazu verwendet, Energien 
zu transportieren und umzuwandeln; in elektronischen 
Geräten hingegen wird Information gespeichert und 
transportiert, wobei die Trägerenergie beliebig klein sein 
kann. 
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Die Bezeichnung elektronisches Gerät geht im UMGANGS- 
SPRACHLICHEN GEBRAUCH nicht von der physikalischen 
Definition, sondern von der heute häufigsten Verwen- 
dung solcher Geräte aus: der elektrotechnischen Realisa- 
tion kybernetischer Steuerprozesse, Mit elektronischen 
Geräten verbindet man deshalb umgangssprachlich Be- 
grife wie Automation, Präzision, Schnelligkeit, Selbst- 
regulation, Erleichterung (für den Menschen), Fortschritt- 
lichkeit usw. 

Die Bezeichnung elektronische Musik entstand beiläufig 
aus physikalischer Terminologie und wurde, da sie sich 
vorwiegend an Nicht-Physiker wandte, immer mehr mit 
umgangssprachlicher Bedeutung in Verbindung gebracht, 
Umgangssprachliche Bedeutungskomponenten wie Prizi- 
sion, Fortschrittlichkeit usw. wurden dabei zu komposi- 
tionstechnischen oder musikhistorischen Wertmarken, 
Die physikalische Definition von elektronisch zielt auf 
Ursache, Theorie und Erklärung, die umgangssprachliche 
auf Wirkung, Anwendung und Beschreibung derselben 
Erscheinungen, In diesem begrifflichen Spannungsfeld 
konnte auch die Bezeichnung elektronische Musik um 
1952-54 zu einem musikalischen Terminus gemacht wer- 
den. 


IT. (1) Bis 1949 nennt man in Deutschland Musikinstru- 
mente, deren Schwingungen elektroakustisch verarbeitet 
und über Lautsprecher wiedergegeben werden, elektri- 
sche Musikinstrumente (z. B. Elektrochord, Hammond- 
orgel, Trautonium), unabhängig davon, ob die Schwin- 
gungen mechanisch oder elektrisch erzeugt sind, Elck- 
trische Musik ist eine eher beiliufige Bezeichnung entwe- 
der für die Musik elektrischer Musikinstrumente oder fiir 
den Gesamtkomplex elektroakustischer Produktion von 
Musik; vgl. die Titel: 


O. Vierling, Eine neue elektrische Orgel, Deutsche Musikkultur 
(Tf, 1938; H. Bode, Meiachord - ein neues elektrisches Musikinstru- 
ment, Fankschau XX, 1948; W. Janovsky, Elektrische Musikinstru- 
mente. Ihre Wirkungsweise und Aufgaben, Elektrotechnische Zeit- 
schrift LIV, 1933; F. Trautwein, Elektrische Musik, Bln 1930; 
K.A.Wiedemann, Neue Wege der elektrischen Musik, Funktech- 
nische Monatshefte 1937. 


Die engl. Sprache kennt im Gegensatz zur dtsch. von An- 
fang an nur das Adjektiv ‚electronic‘: electronic organ, 
electronic guitar, electronic instruments und dann auch 
electronic music; vgl. die Titel: 


(3.5, Taylor, The Electone. An Electronic Piano, Electronics XII, 
1939; E. L. Kent, A New Electronic Musical Instrument, Journal of 
Acoust. Soc. Amer. XI, 1939/40; B. T. Miessner, Electronic Musie 
and Instruments, Proc. Inst. Rad. Engeneers XXIV, 1036; NL 
Daniel, Electronic Music, Communications XX, 1040. 


Als W, Meyer-Eppler 1949 erstmals auch im Deutschen 
für die Bezeichnung elektronische Musikinstrumente ein- 
getreten ist, so hatte er dabei — unter Berufung auf den 
engl, Sprachgebrauch — vor allem die Absicht, eine Gruppe 
ihn nicht interessierender Musikinstrumente aus der Be- 
trachtung auszuschließen: 


Den überwiegenden Teil der behandelten Geräte stellen Musik- 
instrumente, die mit rein elektrischer Klangerzeugung und 
-wiedergabe arbeiten. Sie werden hier, dem angelsächsischen 
Sprachgebrauch folgend, als elektronische Musikinstrumente 
bezeichner, um keine Verwechslung mit den elektrisch ange- 
triebenen Musikinstrumenten auf kommen zu Jassen (2). 
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Wenn Meyer-Eppler, wie sich im Verlauf des Buches 
herausstellt, die durch Elektromotoren angetriebenen 
mechanischen Musikwerke (Pianola, Phonola usw.) aus- 
scheidet, so bringt er damit zum Ausdruck, daß diese 
nicht nur für den Elektroakustiker uninteressant, sondern 
1949 auch bereits im wesentlichen historisch überholt sind, 
Der Gegensatz elektrischfelektronisch erscheint hier an- 
satzweise als der Gegensatz von historisch überholt und 
gültig, ästhetisch wertlos und wertvoll, technologisch un- 
interessant und interessant. 

Der Ausdruck elektronische Musik wird nur beiläufig 
verwendet; bei Meyer-Eppler 1949 kommt er überhaupt 
nur im Buchtitel vor. Er ist die sinngemäße Abänderung 
der früher üblichen und ebenfalls nur beiläufigen Bezeich- 
nung elektrische Musik, Obgleich die Bezeichnung elek- 
trische Musik von einigen Autoren noch längere Zeit bei- 
behalten wird (z. B. H.W. Ulbricht 1952, 69), hat sich doch 
heute elektronische Musik als Bezeichnung für das Pro- 
DUKT ELEKTRONISCHER MUSIKINSTRUMENTE auch über 
Fachkreise hinaus durchgesetzt. Der deutschsprachige 
Werbeprospekt für die elektronische Orgel HOHNER- 
Organet 41 (1970) trägt als Reizwort in der Überschrift 
Electronic Music" und in einer Broschüre über YAMA- 
HAs Electone E-3 (1972) heifit es: 


Majestitisches Stimmvolumen, volle reiche Klinge, erregende 
rhythmische Effekte und das revolutionierende ‚Touch Vibrato’. 
Die Technik elektronischer Musik ermöglicht Ihnen mit der 
E-3 die lebendige, vibrierende Spielweise großer Meistermusiker 
zu reproduzieren. 


{2} Ein zweites Mal wurde die Bedeutung der Bezeichnung 
elektronisches Musikinstrument kurz nach 1950 einge- 
grenzt, Diejenigen Instrumente werden als ‚elektrisch‘ 
(V. Meyer-Eppler 1954/55, 88) oder als ‚elektronisch- 
mechanisch‘ abgesondert, die noch irgendeinen mechani- 
schen Schwingungserzeuger enthalten (Hammondorgel, 
HOHNER -Cembalet, Elektrogitarre), Elektronische Mu- 
sikinstrumente nannte man dann nur noch solche Elektro- 
phone, deren Schwingungen mit Hilfe rein elektronischer 
Elemente erzeugt wurden (Trautonium, Melochord, mo- 
deme Elektronenorgel). Bei dieser zweiten Bedeutungs- 
einengung treten die charakteristischen funktionalen 
Merkmale der ersten sehr viel plastischer zutage, Die elek- 
tronischen Musikinstrumente im neueren Sinn gelten als 
die historisch fortschrittlicheren, nicht nur weil sie die 
Mechanik ganz zugunsten der Elektronik verbannt haben, 
sondern vor allem, weil ste als Generatoren der elektroni- 
schen Musik im Sine Eimerts verwendet werden können. 
Zudem deutet sich hier bereits die Gleichsetzung von 
technologischer und musikalisch-musikhistorischer Ent- 
wicklung oder Fortschrittlichkeit an. Mit erheblichen Ein- 
schrinkungen anerkennt Bonert die Bezeichnung elek- 
tronische Musik für die Musık elektronischer Musikinstru- 
mente (auch wenn er diese nicht so nennt}: 


H Eimert 1953: Die auf solchen elektro-akustischen Instrumen- 
ten gespielte Musik kann im technischen Sinne ,elektronisch" 
genannt werden (445); 

ders. 1054 (D: Obwohl dic elektronische Musik auf cine tech- 
nische Entwicklung von mehreren Tahrzehnten zuriickblicken 
kann, ist sie erst in der Jüngsten Zeit in den Gesichtskreis legiti- 
mer musikalischer Betrachtung getreten (4). 

Durch die Bedeutungseinengung auf Instrumente mit 


elektronischem Schwingungserzeuger konnte das negative 
ästhetische W erturteil des formalistischen Avantgardismus, 
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des Kölner Kreises um Eimert, über die französische musi- 
que concréte und die amerikanische music for tape durch 
technologische Argumente verdeckt werden: denn da die 
musique concréte und die music for tape ‚konkrete‘ 
Schwingungen nicht-elektronischer Erzeuger verarbeiten, 
seien sie nicht elektronische Musik, keine Musik elektro- 
nischer Musikinstrumente: 


W.Meyer-Eppler 1053: Die hier gegebene Definition der elek- 
tronischen Instrumente nimmt zugleich eine Abgrenzung ge- 
genüber ähnlich anssehenden und dem Nicht-Fachmann oftmals 
schwer unterscheidbaren. Klangerzeugungsmechanismen vor. 
So rechnen wir beispielsweise die bloße elektrische oder magne- 
tische Abtastung mechanischer Schwingungen (Elektroklavier, 
Elektrocembalo, Elektrogitarre usw.) nicht zur elektronischen 
Klangerzeugung. Auch die „Musique concrète“ des Franzosen 
Pierre Schaeffer ist keine „elektronische Musik, da sie reale 
Schallereignisse (Alltagsgeräusche, exotische Musik) unter Zi- 
hilfenahme elektrischer Aufzeichnungs- und Wiedergabever- 
fahren nach eigenen Gesetzen gestaltet (3). 


Wiederum dient das Wort elektrisch (im Kontrast zu elek- 
tronisch} zur Kennzeichnung historisch überholter oder 
ästhetisch wertloser Produkte; auch musique concréte 
wird mit elektrischer Musik in Verbindung gebracht: 


H. Eimert 1954 (ID: Neben der elektrischen Musik, die in der 
Form von gespielten Schlagern, Fugen oder Konzerten auftritt, 
gibt es die unkontrollierten elektrischen Klänge, dekorative 
Klangvorgänge, die für gewisse illustrative Zwecke brauch- 
bar sind. Solche naturalistischen Beigaben sind von der Musik 
soweit entfernt wie die Natur von der Kunst. Wie weit die Ver- 
wittung auf diesem Gebiet geht, konnte man bet der Vorfüh- 
rung der „Musique concrète auf den Donaueschinger Musik- 
tagen 1953 feststellen. Viele Kritiker haben diese Darbietungen 
- eine doppelte Verwirrung! — als „elektronische Musik" be- 
zeichnet (42). 


II, (1) Eine dritte und letzte Bedeutungsverengung des 
Begriffs elektronische Musik haben die Komponisten und 
Theoretiker des Kölner Studios um 1954 unternommen. 
Unter elektronische Musik sollte nicht mehr das fal- 
len, was hauptsächlich am Rundfunk mit elektronischen 
Mitteln gemacht wird: Hörspielmusik und Geräuschku- 
lisse. Elektronische Musik soll eine für neue (avantgardisti- 
sche) und autonome Musik reservierte Bezeichnung sein. 
R.Beyer 1954, der sich der Bedeutungsverengung noch 
bewußt ist, sagt: 


Da man mittels der elektronischen Klangerzeugung traditionell 
musizieren, aber auch Musik von einer ganz neuen Faktur pro- 
duzieren kann, fallen beide Arten von Musik unter den Begriff 
elektronische Musik, Es liegt auf der Hand, daß hier darunter 
jene Bemühungen zu verstehen sind, die auf die Verwirklichung 
einer neuen Musik ausgehen (35); 

K. Stockhausen 1964: Die gute Tradition des Kölner Studios 
setzt Elektronische Musik gleich mit Neuer Musik (338); 

W. Meyer-Eppler 1953: Wurden in den soeben betrachteten 
Fällen die elektronischen Instrumente in genau der gleichen 
Weise verwendet wie die üblichen der Interpretation von notier- 
ten Kompositionen dienenden Musikinstrumente, so stellt die 
letzte Gruppe, ... autonome Verwendung der elektronischen 
Instrumente, den entscheidenden Schritt in musikalisches Neu- 
land dar (6). 

Auch nicht mehr jede Musik elektronischer Musikinstru- 
mente konnte daher elektronische Musik sein. Wie einer- 
seits die elektronischen Instrumente nun zu „elektroni- 
schen  Musizierinstrumenten" oder zu „elektronischen 
Spiclinstrumenten"" (G.M. Koenig 1955, 29) umbenannt 
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werden — selbst das als Tongenerator im Kölner Studio 
eingesetzte Melochord und Monochord nennt Stockhausen 
1959 „elektronisches Spielinstrument** (51) -, so wurde der 
Terminus elektronische Musik für eine spezifische Hand- 
habung elektronischer Geräte und Instrumente vorbehal- 
ten: 


W. Meyer-Eppler 1954/55: Dies ist allerdings keine elektro- 
nische Musik‘, sondern allenfalls , Musik auf elektronischen In- 
strumenten', sofern man die Verwendung elektronischer Hilfs- 
mittel in diesem Falle besonders erwähnen will. Von ‚elektri- 
scher Musik' im strengen Sinne wollen wir erst dann sprechen, 
wenn die elektronischen Schallerzeuger in den Zwang musika- 
lischer Konsequenz einbezogen werden und zu Ergebnissen füh- 
ren, die den herkömmlichen mechanischen und elektronischen 
Musizierinstrumenten nicht mehr zugänglich sind (88). 


Bei der Definition des Begriffs elektronische Musik tritt 
neben die technologische (elektrische Klangerzeugung, 
-verarbeitung und -speicherung) notwendig eine außer- 
technologische Bestimmungsgröße. Die zahlreichen Aut- 
sitze der Komponisten, die bei Eimert in Kóin arbeiten 
durften, ergeben je auf ihre Weise das Fazit: „indessen ist 
elektronische Musik nicht ,auch’ Musik, sondern serielle 
Musik" (Eimert 1955, 13). 


(2) In Köln war man bestrebt, den Allgemeingültigkeits- 
anspruch elektronischer Musik als ERGEBNIS EINES SERIEL- 
LEN ORDNUNCSAKTS aus dem Wort selbst herzuleiten. Jede 
Benennung nicht-serieller Musik als elektronische Musik 
wurde als terminologische Verwirrung betrachtet; schon 
aus dem Begriff heraus kónne elektronische Musik nur das 
sein, was in Köln oder im Geiste Kölns produziert wurde: 


H. Eimert 1954 (IT): Die Situation ist einigermaßen verwirrend, 
Was heute in der Öffentlichkeit als ‚elektronische Musik‘ be- 
zeichnet wird, hat wenig mit dem zu tun, was an dieser Stelle 
darunter verstanden wird und was alleın so genannt werden 
mub (42); 

ders. 1972: Eigentiimlicherweise konnte sich Meyer-Eppler 
nicht dazu entschließen, die sich seit 1940 in ersten Urnrissen ab- 
zeichnende elektronische Musik als solche zu benennen (42). 


Eimert 1955 versucht seine Vorstellungen dadurch zu ver- 
deutlichen, daB er gezielt Anführungszeichen setzt, wobei 
diese Zeichen eine Art Akzentuicrung und keine ,Ver- 
fremdung' bedeuten, im Gegensatz zu Fr. Blume 1959 
(16£), wo die Schreibweise elektronische ,Musik' die 
Frage implizieren sollte, „ist das noch Musik a": 


Zugleich aber dokumentierte diese erste Vorfühtung der im 
Studio des Kölner Rundfunks entstandenen Kompositionen die 
Tatsache, daß für den elektrischen Klang nunmehr und end- 
gültig die Position des Musikalischen, des musikalisch ,versteh- 
baren Sinngebildes’ gewonnen war... Seitdem gibt es elektro- 
nische ‚Musik‘. Durchaus solche, und nicht etwa ,clektronische* 
Musik (8). 


Durch den Terminus elektronische Musik scheint ge- 
schichtsidealistisch eine Identität von Technologie (,,clek- 
tronische'? und Musik (,,Musik') zum Ausdruck ge- 
bracht, die durch die serielle Kompositionsart erfüllt ist: 
»Die technologische Entwicklung, als zunächst extra- 
musikalische, dann von der kompositorischen Intention 
überwacht, konvergiert mit der innermusikalischen" 
(Th. W. Adorno 1959, 343). 


D Eimert 1959: Wichtiger wäre zu fragen, wie sich in unserem 
technischen Zeitalter, das nicht erst heute begonnen hat, die spe- 
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zifisch musikalische Technik verhält, wie sie von der Zeit nachge- 
zogen wird und offenbar in der elektronischen Musik nun syn- 
chronisiert worden ist (1466); 

ders. 1954 (ID: Und zugleich enthüllt sich hier das wahre Wesen 
der elektronischen Musikmittel, daß sie nämlich in ihrem ge- 
schichtlich notwendigen Augenblick kompositortsch verfügbar 
gewotden sind (43). 


So wird der Bestand jener elektronischen Kompositionen, 
die in Köln oder im Geiste Kölns produziert worden sind, 
als letzte Bestimmungseröße des „legitimen“ Begriffs 
elektronischer Musik überhaupt betrachtet: 


H. Eimert 1055: Es ist schon jetzt vorauszusehen, daß der jewei- 
lige Bestand an elektronischen Werken identisch ist mit den 
Möglichkeiten der elektronischen Musik (9). 


TV. (1) Die Zeit nach 1955 ist durch drei historische Fakten 
gekennzeichnet: (3) Köln verliert allmählich das elektro- 
nische Monopol, verliert gegenüber technologisch besser 
eingerichteten ausländischen Studios an Bedeutung, 
(b) die serielle Kompositionstechnik wird durch neue 
avantgardistische Techniken abgelöst und (c) der hand- 
werkliche Studiobetrieb weicht (außerhalb Kölns) weit- 
gehend der Automation. Diesen drei Fakten entsprechen 
drei Etappen, in denen die vier den Kölner Terminus elek- 
trorusche Musik charakterisierenden Bestimmungsgrößen 
— rein-elektronisches Ausgangsmaterial, serielle Material- 
ordnung, Tonband-Studioverfahren, elektronische Klang- 
verarbeitung — bis auf die vierte fallen gelassen werden. 


(a} Außerhalb Kölns und endgültig mit Stockhausens Ge- 
sang der Jünglinge (1956) auch in Köln selbst war die Ver- 
wendung rein-elektronischen Ausgangsmaterials und damit 
die synthetische Kompositionsweise nicht mehr Voraus- 
setzung elektronischer Musik. Der Übergang zu diesem 
erweiterten Begriff elektronischer Musik wurde damit be- 
gründet, daß nach wie vor serielle Organisation des Mate- 
rials vorliege: 


K. Stockhausen 1955: Die neue Arbeit verbindet gesungene 
Sprache mit elektronischen Klängen... Die Verbindung der ge- 
gebenen Laute mit komponierten elektronischen Klängen soll 
ganz natürlich sein. Das kann ner geschehen, wenn die gesun- 
genen Sprachlaute durch ein kimstliches Verfahren objektiviert 
+. werden (57); 

H. Eimert 1972: Denn Stockhausens ‚Gesang? ist bis in die letzte 
Klangzelle durchdacht, durchkonstruiert und wahrhaft kompo- 
tiert... Ob elektronisch oder konkret — cs kommt nie auf die 
Mitrel an, sondern allein darauf, was der Künstler aus ihnen 
macht (43). 


Die Grenzen zur musique concréte begannen zu schwin- 
den, nicht weil Pierre Schaeffer ab 1958 nur noch wie 
Eimert gedacht und komponiert hätte (H. Eimert 1972: 
»ochaeffer war so klug, den neuen, nunmehr erheblich um 
Elektronisches erweiterten Ideen und Forderungen nach- 
zukommen, und schaffte den Begriff Musique concrète 
ab“ [43]), sondern weil in Köln selbst weltbekannte Kom- 
ponisten menschliche Stimme oder Instrumentalklänge 
elektronisch verarbeitet haben: 


H. Eimert 1966: Es wird künftig nicht mehr erlaubt sein, die 
elektronische Musik und das früher als Musique concréte be- 
zeichnete Verfahren als verschiedene Produktionsmethoden an- 
zusehen... ,Konkret' war schon die erstmalige Verwendung 
von gesprochenem und gesungenem Wort in Kreneks ‚elektro- 
nischem" Pfingstoratorium [von 1954] (280). 
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(b) Die Herleitung eines Begriffs „legitimert elektroni- 
scher Musik aus der Technologie und damit aus dem 
Wort selbst muß, als das serielle Denken in Frage gestellt 
wird, unverfänglicher und allgemeiner gefaßt werden: 


W. Meyer-Eppler 1955: Musik ist im strengen Sinne ,elektro- 
nisch‘ nur dann, wenn die ihr zugrunde gelegten kompositori- 
schen Intentionen den technischen Mitteln adäquat sind (156). 


Auch nachdem das serielle Ordnungsdenken seine Ver- 
bindlichkeit eingebüßt hatte, blieb die Bezeichnung elek- 
tronische Musik für Kompositionen, reserviert, die als 
avantgardistisch galten; genauer gesagt: „Mit diesem für 
elektrontsche Klänge und eine einbezogene manipulierte 
Knabensopranstimme komponierten Stück [Gesang der 
Jünglinge] sicherte sich Stockhausen gleichzeitig den do- 
minierenden Einfluß auf den weiteren Verlauf des elek- 
tronischen Komponierens, so daB seine Art der Anwer- 
dung elektronischer Mittel bald den WertmaBstab zur 
Beurteilung elektronischer Musik überhaupt bildete" 
(Kirchmeyer 1970, 119). 


(c) Weil die Bezeichnung clektronische Musik den Tech- 
niken der musikalischen Avantgarde zu dienen hatte, ent- 
fiel mit dem Aufkommen improvisatorischer Praktiken 
und aleatorischer Freikeiten auch jene Kölner Bestim- 
mung, daß nur mit Tonband im Studio produzierte Mu- 
sik elektronische Musik genannt werden dürfe. Das be- 
deutete einmal, daß elektronische Musik nicht mehr Inbe- 
griff der Summe aller komponierten (abgeschlossenen) 
Werke, sondern Bezeichnung für das PRODUKT JEGLICHER 
ELBKTRONISCHEN KLANGVERARBEITUNG sein konnte. Zum 
andern gab es keinen Grund mehr, eine prinzipielle Grenze 
zwischen Stockhausens Live-Elektronik (seit 1964 mit 
Mikrophonie I und Mixtur) und der elektronischen Klang- 
verarbeitung vieler Popmusik-Gruppen terminologisch 
zu fixieren und zu reproduzieren. Schließlich ermöglichte 
es die technische Entwicklung des Synthesizers, im real- 
time-Verfahren auf demselben Gerät elektronische Musik 
im Sinne der frühen Tonband-Studiotechnik, der avant- 
gardistischen Live-Elektronik und der Popmusik zu pro- 
duzieren: 

W.Kaegi 1967: Für die elektronische Musik aber stellt die Band- 
aufzeichnung ebensowenig eine innere Notwendigkeit dar wie 
für irgendeine andere Art von Musik {101}; 

Studio Hotschneider 1972: In Verbindung mit Tonbandgeräten 
bildet der Synthi die Haupteinheit eines elektronischen Studios, 
in dem permanent elektronische Musik realisiert werden kann... 
Durch die Handlichkert ist das Gerät wie geschaffen für den Ein- 
satz in live-electronic Konzerten. Gitarre, elektrische Klaviere 
und Orgeln sowie Mikrofone können benutzt werden, fantasti- 
sche neue Pop-Effekte zu kreieren (3). 


(2) Obgleich die für Eimerts Terminologie charakteristi- 
schen außertechnologischen Bestimmungsgrößen der Be- 
zeichnung elektronische Musik durch die historische Ent- 
wicklung sich selbst überholt und damit weder als mate- 
rialimmanente Eigenschaften, noch als notwendige Impli- 
kationen des Worts sich erwiesen haben, hat auch noch 
heute der Ausdruck eine außertechnologische, ideolo- 
gische Komponente beibehalten. Die Bezeichnung elek- 
tronische Musik soll häufig einen Teil der Produkte elek- 
tronischer Klangverarbeitung aussondem: die Grenze ver- 
läuft zwischen E-Musik, Popmusik, Schlager anf der ei- 
nen, Film-, Hörspiel-, Theater- und medigler Umweit- 
musik auf der anderen Seite. Gerade wenn von medialen 
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Grenzüberschreitungen die Rede ist, wird die Bezeich- 
nung elektronische Musik für eine Erscheinung reserviert, 
die ‚reiner‘ sein soll als die künstlerische Anwendung 
akustisch-elektronischer Mittel: 


M. Gräter 1972: Während nämlich die Elektronik im Bereich 
von Rundfunk, Tonband und Schallplatte neben ihrer rein tech- 
nischen Funktion heute bereits eine unbestrittene künstlerische 
Rolle erfüllt — sei es nun in der reinsten Form als elektronische 
Musik oder in der stilbildenden Nutzanwendung... (77); 

Fr. Winckel 1970: Ein weiteres Mittel ist die Musikdarbietung 
des Life-Künstlers, abgenommen durch Mikrophon, zur Steue- 
rung von elektronischen Sichtgeräten, wodurch abstrakte Figu- 
ren im Rhythmus der Musik auf Fernsehschirmen ... präsen- 
tiert werden ... Diese und andere zu erwartende Mischformen 
rechtfertigen nicht mehr den spezifischen Ausdruck Elektro- 
nische Musik‘ (a1). 


Auch in Werktiteln der E-Musik klingt diese terminolo- 
gische Scheidung trotz kompositorischer Vermittlung des 
Materials noch an: Stockhausens Hynmen (1966/67) tragen 
den Zusatz „Elektronische und Konkrete Musik" und 
Kagel nennt Antithese (1962) eine Komposition für „elek- 
tronische und öffentliche Klänge‘“. 


V. Musikalische Termini, die sich auf produktionstech- 
nische Sachverhalte im weitesten Sinne beziehen, verän- 
dern ihre Bedeutung meist parallel zur Entwicklung neuer 
technologischer Möglichkeiten. Die Bezeichnung elektro- 
nische Musik wird indessen immer wieder ganz bewußt für 
einen bestimmten Teil des technologisch Möglichen und 
musikalisch tatsächlich Verwirklichten reserviert, Daher 
wurden auch die auffallend zahlreichen theoretischen Re- 
flexionen nicht nur über die Terminologie der elektroni- 
schen Musik{W, Meyer-Eppler 1954; H. Eimert 1954 (II); 
H.H.Stuckenschmidt 1955 u.a.), sondern auch über den 
Terminus elektronische Musik selbst nötig. Daß sich die 
terminologische EINENGUNG seitens der Kólner Kompo- 
nisten gegenüber dem umgangssprachlichen Gebrauch 
und der sehr klaren physikalischen Defmition nicht be- 
haupten und eher Verwirrung als Klärung stiften konnte, 
ist selbst von Eimert beklagt worden: „Die Schwierigkeit 
beruht nicht zuletzt auf dem Mangel an einer verbind- 
lichen Terminologie“ (Eimert 1953, 1). 

Die ‚Begrifisgeschichte‘ des Ausdrucks elektronische Mu- 
sik, vor allem die systematische Zuriicknahme der meisten 
Bestimmungsgrößen des Terminus nach 1955, ist weniger 
Widerspiegelung neuer technologischer Entwicklungen 
auf dem Gebiet der Elektronik, als vielmehr sichtbares 
Zeichen für den IDBOLOGIECHARAKTER dieser artifiziellen 
Terminologie. Ein künstlich gesetzter Terminus, der im- 
mer nur zusammen mit einer ausführlichen Definition be- 
sagt, was gemeint ist, ist beliebig und bleibt unverstánd- 
lich. Die Bedeutung des Ausdrucks elektronische Musik 
hat sich in dem Maße ausgeweitet, wie sich der musik- 
historisch fundierte umgangssprachliche Gebrauch und die 
physikalisch motivierte Wortgebundenheit gegenüber 
dem ,Fach-Terminus' durchgesetzt haben. 

Zwischen dem von wenigen Menschen künstlich gesetz- 
ten Terminus, der allgemem verbindlich sem soll und doch 
gleichwohl unverständlich bleibt, und der durch ihn be- 
nannten artifiziellen Musik besteht eine enge Wechselwir- 
kung. Wenn der Ausdruck elektronische Musik nach dem 
Prozeß systematischer Bedeutungseinengung als Wort 
(ohne zusätzliche Erklärung) nichts mehr benennt und 
schließlich beliebig wird, so ist dieser Vorgang nicht nur 
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ein Ausdruck, sondern auch eine Ursache der Tatsache, 
daß die serielle elektronische Musik auf bewußt gestalteten 
Gehalt verzichtet und schließlich zufällig (‚aleatorisch‘) er- 
scheint. Die Ohnmacht des ‚Fach-Terminus* gegenüber 
dem umgangssprachlichen Gebrauch ist Teil der Ohn- 
macht des elektronischen Komponisten angesichts des 
Widerspruchs, daß er sein Material total beherrscht, nicht 
jedoch fähig ist, die gesellschaftliche Funktion seiner Mu- 
sik bewußt zu gestalten. Was daher beim Terminus elek- 
tronische Musik als ,Begriffsgeschichte’ beobachtet wer- 
den kann, ist die dialcktische Widerspiegelung davon, daB 
sich dieser reale Widerspruch historisch entfaltet. 


Lit.: W,MrzvER-ÉPPLER, Elektrische Klangerzengung. Elektronische 
Musik u. synthetische Sprache, Bonn 1949; DERS., Elektronische Korm- 
pesitionstechnik, Melos KX, 1953; DERS., Zur Terminologie d. elektro- 
nischen Musik, in: Technische Hausmitteiiungen d. NWOR, VE 1954 
Mr. 1/2 (Sonderheft über Elektronische Musik}; DERS., Die elektrischen 
Instrumente u, neue Tendenzen d, elektroakustischen Klanggestaltung, 
in: Musik. Raumgestaltung. Elektroakustik, bg. von W, Meyer-Eppler, 
Gravesano u, Mainz 1954/55; DERS., Elektronische Musik, in: Klang- 
struktur d. Musik, hg. von Fr, Winckel, Ble 1955; H.W.TÜLERICHT, 
Akustische Artistik oder elektrische Musik?, {N)ZfM CXIIL, 1952; 
H. EımerT, Möglichkeiten u. Grenzen d. Elektronischen Musik, SMZ 
KCI, 1953; DERS., Was ist elektronische Musik?, Melos XX. 1983; 
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DERS., Elektronische Musik, in: Technische Hausmittellungen d. 
NWDR. VI, 1954 (D; DERS., Zur musikalischen Situation, ebenda {IT}; 
DERS., Die sieben Stücke, in: die Reihe I, Wien 1955; DERS., Probleme 
d. elektronischen Musik, in: Prisma d. gegenwärtigen Musik, bg. von 
LR Berendt u. J. Uhde, Hbg 1959; DERS., Die Franzosen sprechen nicht 
mehr von Musique concrète, Melos XX XIII, 1966; ops, 50 begann 
die elektronische Musik, Melos ZX, 10972; D DEYER, Blektro- 
nische Musik, Melos XXI 1954; G. M. KOENIG, Studiotechnik, in: die 
Reihe I, Wien I955; HH STUCKENSCHMIDT, Die dritte Epoche. Be- 
merkungen z. Ästhetik d. Elektronenmusik, ebenda; K. STOCEHAUSEN, 
Aktuelles, ebenda: Ders., Elektronische u. instrumentale Musik, in: 
die Reihe V, Wien 1950; DERS., Elektronische Musik u. Automatik, 
Melos A SD, I005; DERS, Elektronische Musik aus Studios in aller 
Welt, in: Texte IIT, Köln 1971; TH.W. ADORNO, Musik u. Technik, in: 
Klangfiguren, Fim. 1959; FR. BLUME, Was ist Musik, Kassel 1999; J. A. 
Rn, Entwicklung d. Siemens-Studios f. elektronische Musik, Mün- 
chen 1963 (Konzerte mit Neuer Musik d. Bayer. Rundfunks, Nr. 50); 
W, Fanci, Was ist elektronische Musik?, Zürich 1967: H. KIRCHMEYER 
u. HW. SCHMIDT, Aufbruch d, jungen Musik. Von Webern bis Stock- 
hausen, Köln 1970; Fe. WINCEEL, Akustischer t. visuelle Raum, in: 
Experimentelle Musik, kg. von Fr. Winckel, Bin 1970; M. HOHNER, 
Organet 4r, Trossingen 1971 (Wetbeprospekt E 186 12/71); M. Gra- 
TER, Elektronik als Kornpositionselement u. Gestaltungsmittel ir Ferm- 
sehen, NZ£M CXXXII, 1973; STUDIO HOFSCEHNEIDER, Synthi EMS, 
Bla 1972 (Werbeprospekt); YAMAHA, Yatnaha Electone E-3. Eine mus, 
Revolution, Hamamatsu 1972 (Werbeprospekt E-556 6985}. 


Wolfgang Martin Stroh, Freiburg i, Br. 1972 
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griech. £xeicóócov (5.]h. v. Chr.), derjenige Teil des Dra- 
mas, der zwischen zwei Chorliedern tezitiert wird, allge- 
meiner: nebensächliche, abschweifende Handlung; mittel- 
u. neulat. sporadisch: episodium (13. u. 18. Jh.); franz. epi- 
sodie Ë (15.]h.), épisode m.u.£. (17.-1. Hälfte 18.Jh.; seit 
2. Hälfte 18. Jh. nur m.); ital. episodio (16.Th.); span. epi- 
sodio (17.Jh.); engl. episode, zunächst; episod (17.]h.); 
dtsch. Episode f. (seit Mitte 18.Jh.). 

Das Wort érersddsor ist von allem Anfang an Terminus 
technicus und entstammt dem begrifflichen Apparat zur 
Kennzeichnung der einzelnen Bestandteile des griech, 
Dramas, Es ist das substantivierte Neutrum des Adj. 
Eretaddi"g ‚was zusätzlich eingefügt ist’ und daher ‚dem 
Hauptgegenstand fremd’, ‚nebensächlich‘; abgeleitet vom 
Subst. &reiooöor ‚Handlung, mittels der etwas hinzu- 
kommt‘, ‚Eingriff‘; zusammengesetzt aus mni ‚auf, ,zu- 
sätzlich‘ und siooëoc ‚Eingang‘, ‚Eintritt (siroĝoc aus 
eic ‚in‘, ‚hinein‘ und dödg ‚Straße‘, Weg’). 

Li: Lappere/Scott, Greek-Engl. Lexicon, Oxford 1968; PAPE, 
Gricch.-dtsch. Hwb., Graz 41954; BATTAGLIA, Grande Diz. della lingua 
ital., Turin o. f, 

Der von Haus aus dramentechnische Terminus Episode 
hat vor seiner Übernahme in das mus, Fachvokabular in 
der 2. Hälfte des 18.]h. eine mehr als zweitausendjährige 
Geschichte als literar. Begriff durchlaufen und dabei Im- 
plikationen und Funktionen erworben, die später dann 
auch den mus. Fachausdruck charakterisieren. Die Tat- 
sache jedoch, daß bei oder nach der Übernahme diese Im- 
plikationen nicht erneut ausdrücklich und auch nicht sy- 
stematisch thematisiert werden, sondern in der Folge viel- 
mehr - wie häufig der Terminus selbst - unvermittelt er- 
scheinen, macht eine Darstellung der vorgingigen histo- 
rischen Entwicklung des literar. Begriffs erforderlich, zu- 
mal von seiten der Literaturwiss. eine diesbezügliche ter- 
minusgeschichtliche Studie, auf die verwiesen werden 
künnte, bislang nicht erbracht worden ist. 


I. In der Poetik des Aristoteles (zw. 335-323 v. Chr.) be- 
gegnen émegóón e bzw. £xewoóubónc m drei verschie- 
denen Bedeutungen, die seit dem 16.Jb. in die europ. 
Nationalsprachen übernommen werden. Episode bezeich- 
net (1) einen TEL DES DRAMAS, DER ZWISCHEN ZWEI CHOR- 
LIEDERN REZITIERT WIRD bzw. einen AKT, im Epos aber 
auch (2) eme NEBENHANDLUNG, eine NEBENSÄCHLICHE E- 
GEBENHEIT; (a) als solche erfüllt sie die Funktion eines OR- 
NAMENTS, besonders als POETISCHE HINZUFÜGUNG ZU FINER 
HISTORISCHEN HANDLUNG; (b) im übertragenen Sinne be- 
nennt das Wort Episode auch einen EINZELNEN VORFALL 
oder eine INTERESSANTE BEGEBENHEIT, (3) Das Adj. neir- 
edkadng tadelt eine dramatische Handlung als ZUSAM- 
MENHANGSLOS, wenn diese mittels vieler Episoden das AB- 
KOMMEN VON EINEM HauPTTHEMA bewirkt. 

II. Seit dem 17.Jh. wird der literarische Begriff Episode 
zusehends selbständiger reflektiert. (1} Zunächst finden aus 
dem ästhetischen IDEAL DER ENHET heraus {a} eine Em- 
SCHRÁNEUNG DES BEGRIFFS AUF ,EINE IN EIN HAurT- 
GESCHEHEN EINGEWOBENE NEBENHANDLUNG* und (b) eine 
VEREINHEITLICHUNG DES BEGRIFFS IN BEZUG AUF Epos UND 
Drama statt, während (2) inhaltlich der THEOR, VERSUCH 
EINER INTEGRATION DER EPISODE IN DAS HAUPTGESCHEHEN 
unternommen wird. (3) Die FUNETIONEN von Episoden 


Episode 


im Sinne von ‚in ein Hauptgeschehen cingefügten bzw. 
verwobenen Nebenhandlungen' werden vom 17. bis 
19. Jh. in vielfacher Hinsicht gedeutet. Sie dienen: (a) der 
ERWEITERUNG UND AUSARBEITUNG eines Stoffes, (b) als BE- 
LEBENDE STAFFAGE, (c) zur ASSOZIATIVEN VERKNÜPFUNG 
UND EMOTIONALEN BESETZUNG, (d) als VORBEREITUNG UND 
ÜBERLEITUNG, (€) als MITTEL DER ZEITLICHEN UND (f) DER 
RÄUMLICHEN KOORDINATION, (g) als RETARDIERENDES Mig- 
MENT, (h) als PSYCHOLOGISCHES MOMENT DER R.WHESTEL~ 
LUNG ZUR ERHOLUNG DER EINBILDUNGSKRAFT, (1) als SPAN- 
NUNGSERZEUGENDER KUNSTGRIEF und (k) zur DARSTELLUNG 
EINES GEGENSATZES. 


ITE. Seit der 2.Hälfte des 18. Jh, ist der literar. Episoden- 
begriff auch in Musiktheorie und Musikästhetik eingeführt 
worden. (1) Infolge analoger Problemlage bezeichnet Epi- 
sode insbes. im Bereich von Singspiel, Oper und Musik- 
drama seither eine IN SICH GESCHLOSSENE EINSCHALTUNG 
IN EINE (MUSIK-)DRAMATISCHE AKTION, DIE MIT DER HAUPT- 
HANDLUNG NUR IN LOSER VERBINDUNG STEHT, (2) Im An- 
schluß hieran erfüllen Episoden im entwickelteren roman- 
tischen Sonatentypus angesichts dessen formaler und psy- 
chologischer Ökonomie AUFGABEN UND FUNKTIONEN, DIE 
MIT EINEM AUSSERMUS. PROGRAMM ODER EINER LITERAR. 
IDEE IN ZUSAMMENHANG GEBRACHT WERDEN KÖNNEN. 50 
bewirken Episoden (a) die ZERDEHNUNG UND AUFLÖSUNG 
EINER URSPRÜNGLICH AUTONOMEN KONSTRUKTION im In- 
teresse einer weitgehend EPISCHEN KONZEPTION des Musik- 
werks, wobei Aspekte wie DISTANZ, FREMDHEIT, ENT- 
LEGENHEIT, BEZIEHUNGSLOSIGKEIT und STAFFAGE eine Rolle 
spielen. (b) Weiter gewähren Episoden dem Hörer, gleich- 
sam als zeitweilige SUSPENSION einer thematisch wie dyna- 
misch weitgesponnenen Form, „‚SELIGES VERWEILEN". 


IV. Die Theorie der Instrumentalmustk versteht seit der 
2, Hälfte des 18.Jh. unter Episode einen Mus. ABSCHNITT 
VON UNTERGEORDNETER STRUKTURELLER BEDEUTUNG. (1) So 
taucht im Dtsch. gleichzeitig mit den frühesten Wortbele- 
gen seit den siebziger Jahren des 18.]h. (Hiller 1767) das 
neueingeführte Fremdwort zur Bezeichnung eines satz- 
technisch nicht weiter präzisierten INEBENGEDANKENS IN 
EINEM TONSTÜCK auf. (2) Seit den sechziger Jahren des 
19. Jh. hingegen bedeutet Episode auch eine PASSAGE IN 
EINER KOMPOSITION, DIE DURCH EINE HERVORSTECHENDE 
BESONDERHEIT VON IHRER UMGEBUNG SICH UNTERSCHEIDET 
UND EIN KLEINERES GANZES BILDET. Die hervorstechende 
Besonderheit kann prinzipiell von jeder Art scin. Doch 
haben sich im Laufe der Zeit spezifische ERTIEREN DER 
UNTERSCHEIDUNG in den Vordergrund gedrängt: vor al- 
lem (a) SOLOPARTIEN INNERHALB EINES MEHRSTIMMIGEN 
SATZES oder (b) GERINGSTIMMIGE PARTIEN GEGENÜBER VOLL- 
STIMMIGEN werden als Episoden bezeichnet. Als weitere 
bestimmende Unterscheidungsmerkmale gelten (c) die 
GERINGERE THEMATISCHE PRÄGNANZ EINER PARTIE INNER- 
HALB EINER STRENGTHEMATISCHEN KOMPOSITION und (d) 
das TONARTLICHE HERAUSFALLEN EINES ÄBSCHNITTS AUS 
SHINER MUS, UMGERUNG. (c) Aber auch ANDERE, weniger 
häufig anzutreffende UNTERSCHEMDUNGSMERKMALE können 
bewirken, daß ein meist in sich selbständiger Komposi- 
tionstei] als Episode angesprochen wird. (3) Die Tendenz 
zur LOSLÖSUNG UND VERSELESTANDIGUNG der als kleineres 
Ganzes geschenen Episode führt (a) in gedankenlosem bzw. 
abgesunkenem Sprachgebrauch zur Bedeutung Mus. AB- 
SCHNITT oder TEIL eps Komrosimion und (b) zur WERK- 
BEZEICHNUNG Episode für kurze Charakterkompositionen, 
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V. Die INTERMEDIÄREN PARTIEN, die in einigen Gattungen 
der Instrumentalmusik planmäßig zwischen die Haupt- 
partien geschaltet sind, werden zum Teil Episoden ge- 
nannt, (1} So kann seit dem frühen 19.Th. (Choron 1814) 
das ZWISCHENSPIEL IN DER FUGE als episode bezeichnet 
werden. (2) Weiter begegnet das Wort in der engl. Musik- 
literatur seit der zweiten Hälfte des 19.Jh. im Sinne von 
ZWISCHENSATz bzw. COUPLET IM Ronpo. (3) A.Halm 
charakterisiert im Jahre 1919 THEMATISCHE GRUPPIERUN- 
GEN IN DER KONZERTFORM BACHS, DIE STELLVERTRETEND 
FÜR DIB ZWEITE THEMAGRUPPE STEHEN Und eine FUNKTION 
DES „„ÜBERGANGS UND DER GRENZVERWISCHUNG aufwei- 
sen, als Episoden, 


VI. H.Mersmann gebraucht 1926 den Begriff Episode als 
„ANGEWANDTE" MUSIKÄSTHETISCHE KATEGORIE zur Kenn- 
zeichnung des Befähigungsgrades eines Themas, formale 
Zusammenhänge zu stiften. 


I. Seit seinem frühesten Beleg im 5.Th. v, Chr. haftet dem 
Begriff von Zretoiëon eine Dialektik an, die nur vor 
dem Hintergrund und im Zusammenhang mit der Ent- 
wicklung des antiken Dramas verständlich wird. Dieses 
verdankt seine Entstehung der Tatsache, daß man nach 
und nach zwischen den Gesängen eines Chores einen oder 
mehrere Schauspieler auftreten hieß, dessen bzw. deren 
Funktion es war, die Staatswohl und Religion hetreffen- 
den allgemeinen Aussagen des Chores anschaulich und 
spannend zu konkretisieren und zu individualisieren. 
Zum einen wurde als Resultat dieses Vorgangs ein Wider- 
streit zwischen üsthetischem Gewinn und moralisch-ethi- 
schem Verlust erkennbar: größere Anschaulichkeit barg 
das Risiko der Überbetonung des Individuellen in sich, 
reichere künstlerische Gestaltungsmöglichkeiten bewirk- 
ten Zerdehnung und Verlust an Einheitlichkeit. Zum an- 
deren ergab sich ein Zwiespalt zwischen der virtuellen 
Fremdheit einer Hinzufügung mit der ihr innewohnenden 
Tendenz zur Loslósung vom Ganzen und dem Mangel an 
Gegensätzlichkeiten und Gelegenheiten zur Auflockerung 
bei deren Absenz. Es war also eine Frage des Blickwinkels, 
welcher Aspekt jeweils überwog und sich im Begriff wer- 
tend niederschlug, oh das &reisdötor positiv als Bereiche- 
rung (ornamentum), ja notwendige Bedingung des Dra- 
mas betrachtet oder negativ als vom Wesentlichen ablen- 
kend (degressio) und die Einheit des Kunstwerks zerstö- 
rend angesehen wurde. 

Die ältesten Belege des Wortes émericóótow begegnen bei 
zwei Dichtern der alten griech. Komödie, Kratinos und 
Metagenes (beide 5.]h. v.Chr.), und bezeichnen dort als 
Terminus technicus Rüpelszenen und Possen, die als ‚Zwi- 
schenspiel‘ oder ‚Intermezzo‘ meist nur um der Ablenkung 
der Zuschauer willen in die „Handlung“ eingefügt sind 
und nicht notwendig in enger Verbindung zum ,,Haupt- 
geschehen" stehen. Doch wird in der Folge gerade dieser 
älteste nachweisbare Wortsinn am wenigsten tradiert, Er 
erscheint in der späteren abendländischen Literatur nur 
äußerst selten: 

J. Hübner, Curicuses und reales Natur- Kunst- Berge Gewerch- und 
Handlungs-Lexicon ([Lpz. 1712] #717): Episodium, was die Co- 
mödianten in der Comödie, zu Belustigung der Zuschauer mit 
einbringen, Zwischen-Spiel (643). 


Auffallend ist, daB Hübner die latinisterte Wortform epi- 
sodium gebraucht, obwohl das griech. Wort éxerodóiov 
nicht ins klass. Lat. übernommen worden war und dies, 
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obgleich es hier keine genuinen Synonyme gab. Erst im 
13. Jh. scheint die Vokabel episodium, gleichzeitig mit dem 
ersten Erwachen des Interesses für das Griech., im Mittel- 
lat. aufzutauchen. Im Diz. etimologico ital. von Battisti 
Alessio (Vol. II, Florenz 1951) findet sich die Angabe, das 
ital. Wort episodio sei abgeleitet vom mittellat. episodium 
(13.Jh.), einem Wort protohumanistischen Ursprungs mit 
der hauptsächlichen Bedeutung von ,Abschweifung* (di- 
pressione): 

episodio... v[oce] dotta, lat. medioev. episodium (XIII sec.) 
d'origine preumanistica col significato primario di digressione 
(15006). 

Doch Dr sich das Wort episodium in keinem der reprä- 
sentativen Lexika, in keiner Wortliste, keinem Glossar des 
Mittel- und Spátlat. nachweisen. Lediglich im Appendix 
des Totius latinitatis lexicon von Forcellini wird die Vokabel 
1771 erwähnt als eines der unzulässigen Wörter („verba a 
nobis improbata et expulsa"). 

Der älteste Beleg des Terminus aus der Bühnensprache 
der Tragödie findet sich im Odipus auf Kolonos des $o- 
phokles (vor 406 v. Chr.) und bezeichnet hier das ,vor- 
übergehende Hinzutreten eines Schauspielers zum Chor‘. 
Entscheidend jedoch für die Fixierung und das weitere 
Schicksal des Terminus in den modernen europ. Sprachen 
waren nicht diese und weitere frühe Zeugnisse für die Ver- 
wendung des Wortes, sondem desen mehrfacher und 
unterschiedlicher Gebrauch in der Poetik des Aristoteles 
(zw. 335-323 v. Chr). Dort begegnet das Nomen &#sır- 
détoy sowie sein zugehöriges Adj. &rertoörmwöng m drei 
verschiedenen Bedeutungen, die bereits als das Resultat 
einer vorhergegangenen historischen Entwicklung anzu- 
sehen sind. 


(1) Wie die Etymologie erkennen läßt, ist die ursprüng- 
liche Bedeutung des Wortes TEL DES DRAMAS, DER ZWI- 
SCHEN ZWEI CHORLIEDERN REZITIERT WIRD, d.h. eine grö- 
Bere (dialogische) szenische Einheit, die neben Prolog, 
Exodos und Chorlied den quantitativen Hauptteil des 
Dramas ausmacht: 


Aristoteles, Poetik: forte é meddoyog pep Siar 
toapwdlag td ned yopot nagibov, énevoddioy ÓÀ uépoc 
Aor roay qólac To uera OÀcy yogy uchur, Soóoz dé 
népoc Go rgayqólac pe 6 osx Zort yopo nuéAoc ... 
(1452b 19-22: der Prolog ist der ganze Teil der Tragödie, der 
dem Auftritt des Chors vorangeht, die Episode ist der ganze Teil 
der Tragödie, der sich zwischen vollständigen Chorliedern be- 
findet; der Exodos ist der ganze Teil der Tragödie, dem kein 
Chorlied mehr folgt...) 

Was zunächst eine von Schauspielern rezitierte nebensäch- 
liche ‚Einfügung‘, ein beliebiger ‚Einschub‘ zwischen die 
Chorlieder war, wurde im Laufe der Entwicklung des 
griech. Dramas zu dessen Hauptsache, so daß der ur- 
sprüngliche Wortsinn ‚Teil des Dramas, der zwischen zwei 
Chorliedern rezitiert wird‘ der neuen Bedeutung wider- 
sprach. Aus diesem Grunde und wohl auch weil es in der 
Antike nicht üblich war, die einzelnen Auftritte als solche 
zu bezeichnen und durchzunumerieren, hat sich gerade 
die ursprüngliche Bedeutung des Wortes nicht erhalten. 
Es war den Humanisten der Renaissance vorbehalten, da- 
für den Terminus AKT (von lat. actus, Vorgang, Hand- 
lung) aufzugreifen, der sich dann in der Folge allgemein 
behauptet hat. 

Wenn gerade seit der Renaissance der Begriff Episode in 
seinem ursprünglichen Sinn in literartheor. Schriften auf- 
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taucht, so geschieht dies immer in unmittelbarem Zu- 
sammenhang mit Aristoteles und in der Absicht, histo- 
risch zu referieren. Die Wortbedeutung selbst bleibt ohne 
jegliche Aktualität; sie wird deshalb auch nie in einem 
erweiterten oder übertragenen Sinn angewendet. 

Der erste nachweisbare Beleg in einer europ. National- 
sprache findet sich in einer 1351 in Venedig erschienenen 
kommentierten Übersetzung der Rhetorik und der Poetik 
des Aristoteles ins Jal. Ihr Autor B. Segni erklärt, die An- 
zahl der ‚Auftritte‘ (episodii) sei abhängig gewesen von 
der Anzahl der Histrionen, die jeweils zur Verfügung ge- 
standen hätten: 

Rettorica e Poetica d" Aristotle, tradotte: Se egli eran pochi gli istrio- 
ni, nasceva cid forse o perché nella favola fussin pochi episodi, 
de" quali st dirà più disotto: che son quegli per cagion de quali 
nelle favole s'ha bisogno d'assai istrioni, che invero l'azione stes- 
sa della favola senza episodii atebbe di pochi istrioni bisogno 
(169). 

Corneille definiert 1660 épisode nach Aristoteles als einen 
„unserer drei mittleren Akte“, Als ersten Akt hat er dabei 
den prologue, als fünften Akt den exode im Auge: 
Discours du poème dramatique: L'épisode, selon Aristote... sont 
nos trois actes de milicu... (Oeuvres, Vol. I, ed. Marty-Laveaux, 
Paris 1862, 47). 


An einer anderen Stelle desselben Traktats bezeichnet Cor- 
neille die épisode als einen ‚ausgedehnten Teil (partie de 
quantité) des Dramas‘ neben prologue, exode und cheeur: 
Pour achever ce discours, je n'ai plus qu'à parler des parties de 
quantité, qui sont le prologue, l'épisode, l'exode et le chœur. Le 
prologue est ce quí se récite avant Ie premier chant du choeur; l'épisode, 
ce qui se recite entre les chants du chour; et l'exode, ce qui se récite 
aprés le dernier chant du cheur, Voilà tout ce que nous en dit Ari- 
state (40). 

Ein früher Beleg des Wortgebrauchs in diesem Sinne im 
Engl. findet sich in einem 1678 verfaßten Traktat über das 
zeitgenössische engl. Drama. Zu Beginn der Abhandlung 
schildert ihr Autor Th. Rymer die Entstehung der griech. 
Tragädie: 

The tragedies of the last age consider’d...: Thespis introduc'd the 
Episods, and brought an Actor on the stage (12; zit. nach Mur- 
rayD, Art. Episode}, 

Im Dtsch. läßt sich das Wort zum ersten Mal in der latini- 
sierten Form im Sinne von ‚Akt‘ im Art. Episodium von 
J.Chr.Gottscheds Handlexicon oder kurzgefaßten Wb. der 
schönen Wiss, und freyen Künste (Lpz. 1760) nachweisen: 
Epíisodiutti ! war bei den Alten alles das in einem Schauspiele, was 
zwischen dem ersten und letzten Liede gespielet und gesungen 
wurde (6253). 

(2) Der ursprünglichen Bedeutung einer ‚Einfügung‘, vom 
Drama auf das Epos übertragen, entspricht die Bedeutung 
von Eméuróor:oy im inhaltlichen Sinne einer NEBENHAND- 
LUNG oder einer NEBENSÄCHLICHEN BEGEBENHEIT. 


(a) Als solche erfüllt sie im epischen Gedicht die formale 
Funktion eines ORNAMENTS, ohne das die Darstellung der 
Haupthandlung keinen Anspruch auf künstlerische Ge- 
staltung erheben könnte. Aristoteles selbst sieht als erster 
in der Einfügung einer ‚Nebenhandlung‘ in einem epi- 
schen Werk, trotz dessen nebensächlichen, akzessorischen 
Charakters, ein notwendiges Moment schmückender Aus- 
gestaltung: 

op. cit.: Ze Oe éxeicodliow sadn xal và Aida de Exacta 
xooundiras A&yerat, otw Hiv elonuéva {14494 28£.: es gibt 
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noch eine Menge von Episoden und andere schmiickende Aus- 
arbeitungen, von denen man berichtet, sic seien jedem Teil hin- 
zugefügt worden). 
Ein früher Beleg der Übertragung dieses dichtungstech- 
nischen Wortgebrauchs ins Ital. findet sich in den 1564-70 
entstandenen Discorsi dell'arte poetica von Tasso. Er be- 
urteilt das Vorgehen Homers, eine ziemlich kurze Haupt- 
handlung durch ,Nebenbegebenheiten' (episodi) und ,,an- 
dere ausschmückende Verfahren" („ogni altra maniera 
d'omarmento') anwachsen zu lassen, als em Zeichen von 
dessen dichterischer Größe: 
Meraviglioso fu in questa parte il giudizio d'Omero: il quale, 
avendo propostasi materia assai breve, quella accresciuta d'epi- 
sodi, e ricca d'ogni altra maniera d’ornamento, a lodevole e 
conveniente granderza ridusse (Prose, ed. Mazzali, Mailand u. 
Neapel 19$9, 364). 
M. de Cervantes macht in seinem 1616 verfaßten Roman 
Los trabajos de Persiles y Seaismunda IL, 6, darauf aufinerk- 
sam, dab die ‚akzessorischen Teile* eines Romans, die man 
„als Schmuck" {para ornato") hinzufüge, nicht so um- 
fangreich wie die Erzählung selbst sein dürften. Es ist zu 
vermuten, daß der Verfasser des episodenreichen Don 
Quijote diese Regel nicht ohne Selbstironie ausspricht: 
Porque los ¢pisodios que para ornato de bs historias se ponen, no 
han de ser tan grandes come la misma historia (Obras completas, 
ed. Real Academia Espafiola, Madrid 1917. f. 97"). 
Comeille betont 1660 ausdriicklich im oben zit. Traktat 
die Unterschiede im Wortgebrauch von épisode bei Ari- 
stoteles. Die Tatsache, daß dieser zum einen nut épisode 
‚einen der drei mittleren Akte‘, zum andern die ‚Hand- 
lungen, die außerhalb der Haupthandlung stehen‘ bezeich- 
net, dürfe nicht zu dem Schluß führen, die ‚mittleren 
Akte‘ seien aus ,Nebenhandlungen' zusammengesetzt: 
L'épisode, selon Aristote... sont nos trots actes de milieu; mais 
comme il applique ce nam ailleurs aux actions qui sont hors de 
la principale, et qui lui servent d'un ornement dont eile se pour- 
roit passer, je dirai que bien que ces trois actes s'appellent épiso- 
mi ce n'est pas à dire qu'ils ne soient composés que d'épisodes 
47). 
J.Fr. Gottsched wiederum darf als erster gelten, der den 
Terminus technicus Episodium im Dtsch. als ,alles, was 
nicht die Hauptfabel selbst ise’ definiert. Auch er betont 
die ausschmückende Funktion solcher ,Einscbaltungen' : 
loc. cit.: In epischen Gedichten wird alles ein Episodium ge- 
nennet, was nicht die Hauptfabel selbst ist, sondern sie gewis- 
sermaßen zu verlängern und zu putzen, eingeschaltet wird. 
Von einigen Autoren wurde das Einschalten von ,Neben- 
handlungen‘ in ein episches Gedicht als POBTISCHE HINZU- 
FÜGUNG ZU EINER HISTORISCHEN HANDLUNG gewertet, eme 
Sicht, die in bes. MaBe den künsterlischen Anteil der Epi- 
sode an einem Gesamtwerk akzentuiert. 


So verteidigt A. d'Aubigné die Tatsache, daß er in seiner 
Histoire universelle (1616-20) das dichterische Verfahren 
(„plus propres aux poétes'*), in einen historischen Kontext 
Episoden eingefügt zu haben, mit dem Hinweis, sein Leb- 
ter Tacitus würde ihn hierbei unterstützt haben: 

Si en cela il se trouve episodie plus propres aux poètes qu'aux 
historiens, mon maistre "Facite me défendra contre les subtils 
esprits qui m'en attaqueront (ed. de Ruble, Paris 1886-97, Vol. 
Al, 4). 

In ähnlicher Weise, wenn auch nur implizit, hebt T. Cam- 
panella in seiner Poetica auf den Gegensatz pocta — isto- 
rico ab, wenn er sagt, der Dichter müsse die historisch vor 
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dem Einsetzen des Gedichts geschehenen Dinge als Episo- 
den im Verlauf des Gedichts einfügen: 

Li poeti da un certo mezzo dell'azioni, convenienti dal principio 
€ fine sua istorico, devono il poema comminciare e servirsi delle 
cost passate, che doverebbono essere principio, per episodio 
mezzano al poema (Tutte le opere, ed. Firpo, Vol. I, Mailand 
1954, 378). 

Episode als eine ‚in ein erzählerisches Werk eingeschaltete 
Nebenhandlung‘ wurde seit dem 18.Jh. nicht selten auch 
metaphorisch für Vorgänge verwendet, über die ironisch 
berichtet wird, eine Tatsache, die für eine gewisse leben- 
dige Präsenz dieser Bedeutung spricht: 

vgl. O. Goldsmith, She stoops to conquer (1773) IL, 1: But to go 
through all the terrors of a formal courtship, together with the 
episode of aunts, grandmothers and cousins, and at last to blurt 
out the broad staring question of, madam, will you marry me? 
(Plays, ed. Dobson, London u. Philadelphia 1893, 134 £.); 

J-W. Goethe, Wilhelm Meisters Lehrjahre (1795/96) IV, 14: Sie 
läuft ihrem Ungetreuen, du ihr, ich dir und der Bruder mir 
nach. Wenn das nicht eine Lust auf ein halbes Jahr gibt, so will 
ich an der ersten Episode sterben, die sich zu diesem vierfach 
verschlungenen Romane hinzuwirft (Werke, Bd. XIX, Stutt- 
gart u. Tübingen 1828, 81). 


(b) Im übertragenen Sinne bezeichnete bereits Aristoteles 
mit gxeicóósoy einen ,herausgehobenen, isolierbaren Teil‘ 
im Geschehensablauf eines Mythos oder einer Dichtung, 
der inhaltlich meist einen EINZELNEN VORFALL oder eine 
INTERESSANTE BEGEBENHEIT einschließt: 

op. tit.: vOv d £v uénog daoAapom dneurodiong xéyorras 
Gët noddoic, olov veüw xactaAÓdydg xci hios Gorete, 
dlog, ole &aAaupdver tay noino (14592 35fl.: er [Ho- 
mer] hat also nur einen bestimmten Teil des Krieges genommen 
und bringt eine große Zahl der anderen Tatsachen als Episoden; 
eine solche ist zum Beispiel der Schiffskatalog und andere Epi- 
soden, mit denen er seine Dichtung auflockert). 


In diesem Sinne begegnet bei Cervantes episodio in der 
Nachbarschaft des Wortes ‚Erzählung‘ (cuento): 

Don Quijote de la Mancha, I. Teil (1605): No sólo de la dulqura 
de su verdadera historia, sino de los cuentos y episodios della 
(Obras completas, ed. Real Academia Española, Madrid 1917, f. 
148‘). 

Dabei wird der ‚einzelne Vorfall’ nicht selten in einem 
persönlichen, ja intimen Licht gesehen. Wenn Lessing im 
Blick auf eine „bekannte Episode beim Taso“ von einer 
„kleinen rührenden Erzählung‘ spricht, so kann damit so- 
wohl der spezielle Inhalt dieser Episode als auch der allge- 
meine Begriff von Episode gemeint sein: 

Hamburgische Dramaturgie T, 1 (1. 5. 1767): Der Stoff ist die be- 
kannte Episode beim Tasso. Eine kleine rührende Erzehlung in 
ein rührendes Drama umzuschaffen, ist so leicht nicht (Samet, 
Sehr,, ed. Lachmann/Muncker, Bd. IX, Stuttgart 1893, 185); 
M. d’Azeglio gebraucht episodio für eine ,Begebenheit' 
einstiger Tage: 

I miei ricordi (1867): Rarissime volte ci ha narrato qualche episo- 
dio delle sue vicende d'allora fed. Ghisalberti, Turin 1949, 60). 


(3) Aristoteles hale aus Gründen der Einheit der Handlung 
das epische Verfahren der Hinzufügung von Nebenhand- 
lungen nicht für auf das Drama übertragbar. Geschieht 
dies dennoch, so wird dessen Handlung mit dem Adj. 
&reicoóubónc als zUSAMMENHANGSLOS getadelt: 

op. cit.: rev dé dnAOw gon xal nodčewr al Eneraodsbderc 
eigiy yelgı tras. deyo à EnzwroDubón plor, dp d và new- 
Gëtt uer dAAnAa oft" cixóc atte? drdpen elvas (1451b 
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334: bei den einfachen Fabeln und Handlungen sind die epi- 
sodischen die am wenigsten guten. Ich nenne episodische Fa- 
bel diejenige, bei der die Folge der Episoden weder durch die 
Wahrscheinlichkeit noch durch die Notwendigkeit bestimmt 
ist). 

Aristoteles spricht hier also mit dem Begriff des Episodi- 
schen den negativen Aspekt einer allzu großen Anzahl un- 
zusarmmenhängender Details in einer Dichtung an, die die 
innere Verkettung der Gesamthandlung gefährden. 

B, Segni übersetzt 1551 den aristotelischen Text ins Ital.: 
lec, cit.: Io chiamo favola episodiaca quella dove gli episodii vi 
sono scambievolmente messi senza osservazione di verisimile o di 
necessarto (177). 

L. Salviati kommentiert die Passage: 

L'infarinato secondo... (Florenz 1588}: Né per cid favola episo- 
diaca... ne sarebbe riuscita, posciaché episodiaca dichiara 
Aristotile che sia quella nella quale l'un dopo l'altro s’ammassano 
eli episodi, né necessariamente, né verisimilmente procedenti 
dall’argornento (379). 

Zwei Jh. später erscheint das Wort Episode in ähnlicher 
Weise, wenn J.G.Herder mit ihm ‚beiläufig Geschriebe- 
nes‘ bezeichnet. Freilich erachtet dieser gerade die beiläufig 
hingeschriebenen Äußerungen häufig für wesentlicher als 
manches systematisch angelegte größere Werk: 


Über die neuere Dtsch, Lit. Erste Sammlung von Fragmenten (1767): 
Man dankt es also den Verfassern, daß sie manchmal ihre Lieb- 
lingswendungen ergreifen, um von einer Sache überhaupt zu 
schwazzen: Briefeingänge, Präludien und Episoden, die mehr 
wert sind, als ganze Critiken (Werke, ed. Suphan, Bd. I, Bin 
1877, 145). 

Im Zusammenhang mit diesem Wortgebrauch, der auf 
einen Textteil zielt, der als zufällig, unsystematisch und 
beiläufig erachtet wird oder auch fragmentarischen Cha- 
rakter hat, steht das Subst. Episode auch im übertragenen 
Sinn für das ABKOMMEN VON EINEM HAUPTTHEMA. So be- 
zeichnet Tr. Boccalini mit episodio ein ‚nebensächliches 
Argument’, in dem sich ein Redner verloren hat und nicht 
mehr zum roten Faden seines hauptsächlichen Gesprächs- 
gegenstandes (soggetto principale) zurückfindet: 

Ragguagli di Parnaso (1612-13): Tre giorni sono accadde che un 
virtuoso, molto dottamente ragionando di una materia poetica, 
entró in un episodio, nel quale talmente si diffuse, che, avendolo 
fornito, nel ritornar poi che con l'ingegno fece a casa, non si ri- 
cordó del soggetto principale (ed. Rua, Vol. II, Bari 1912, 314). 
Cervantes spricht mit episodio das ,zerstreuende Ab- 
schweifen (digresion) von einem Gesprüchstherna' an: 
Don Quijote de la Mancha, I, Teil (1514), IF, 3: Por parecerle que 
siempre auia de hablar dé] y de Sancho, sin osar estenderse a 
otras digresiones y episodios más graves y mds entretenidos 
d completas, ed. Real Academia Espafiola, Madrid 1917, f. 
164). 

Digresion ist hier ein Synonym für episodio, Als solches 
erscheint digressione auch bei A. Mascardi, der mit episo- 
dio ‚all das’ bezeichnet, ‚was einen vom Hauptthema (pro- 
posito principale) abbringt‘: 

Dell at istorica (ca. 1620-40): La digressione, cosl nomata in 
Italia da’ più eleganti e prosatori e poeti, negli idiomi forastieri 
sortice diversi nomi; ... tuttoció che s'apporta fuori del pro- 
posito principale può chiamarsi episodio (ed. Bartoli, Florenz 
1859, 203). 

Lit: CH.Manrv-LAVEAUX, Lexique de la langue de P. Corneille, 
2 Bde (= (Euvres de P. Corneille, Vol. XI u. XII, Paris 1862; J. KER- 


REIN, Fremdwürterbuch, Stuttgart 3876; J.A. H Murray, A New 
Engl. Dict, on Hist. Principles, Vol. IH, Oxford 1897; Fe L. E Wer 
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GAND, Dtsch. Wörterbuch, Gießen *1909; H.ScHuLz, Dtsch. Fremd- 
wörterbuch, Straßburg 1913; G.NORWOOD, Episodes" in Old Co- 
medy, Class. Philology XXV, 1930; E Hugur, Dict de la langue 
franc, du XVIe siécle, Vol. IN, Paris 1933; K. ZIEGLER, Art. Tragoedia, 
in: Pauly/Wissowa, Real-Encycl, d, class. Altertumawiss, ITI, Stytt- 
gart 1936; Á. H. GILBERT, The Word ézreroddior in Aristotle’s Pot- 
tics, American Journal of Philology LXX, 1949; E. Ltrrg£, Dict. de la 
langue franç., Vol. IH, Paris 19596; C.P.Gomez, Vocabulario de Cer- 
vantes, Madrid 1962; A. DAUZAT, J. Domo, H. MITTERAND, Nouveau 
dict. érymo], et hist., Paris "1964; E. GAMILESCHEG, Etymol. Wörterbuch 
d. franz. Sprache, Heidelberg *1969; RK AICHELB, Die Epeisodien d. 
griech. Tragödie, Diss. Tübingen 1966; DearS., Das Epeisodion, in: Die 
Bauformen d. griech, Tragtidie, hg. von W.]ens, München 1971; 
H.LaussERG, Hdb. d. literar. Rhetorik, München *1973; H.Paut, 
Dtsch, Wörterbuch, Tübingen (1897) *1976; S. BATTAGLIA, Grande diz, 
della lingua ital., Turin oJ. 


Il. Seit dem 17.Jh. wird der Begriff Episode als literar. 
Terminus technicus zusehends selbständiger reflektiert. 
Zwar geht die Diskussion zunächst immer noch von Ari- 
stoteles aus und kehrt auch, zumal in Streitfragen, immer 
wieder zu ihm zurück, doch ist nicht zu verkennen, daß 
insbes. im 18, und frühen 19. Jh. die Argumentationen und 
Sichtweisen mehr und mehr eigene Wege einschlagen. 


(r) Als bes. Problem stellte sich zunächst die meist als 
dreifach verstandene Bedeutung des Terminus bei Aristo- 
teles dar, die immer wieder Anlaß zu Verwirrung und 
Auscinandersetzung gewesen war und es in der klassischen, 
Philologie bis zum heutigen Tage geblieben ist (vgl. A. H. 
Gilbert, The Word éxevaddésov in Aristotle's Poetics, Ameri- 
can Journal of Philology LXX, 1948). 

Aus dem von der zeitgenöss, Ästhetik vertretenen klassi- 
zistischen IpzAL DER EINHEIT der Handlung heraus findet 


(a) eine EINSCHRANKUNG DES BEGRIFFES AUF ‚IN BIN Haurt- 
GESCHEHEN EINGEWOBENE NeBeNHANDLUNG’ statt (s. oben 
I. (2)). Dies fiel um so leichter, als die Grundbedeutung 
‚Teil des Dramas, der zwischen zwei Chorliedern rezitiert 
wird’ bzw. ‚Akt‘ (s. oben I. (2)) wohl bereits bei Aristo- 
teles keine begriffliche Aktualität mehr besessen hatte. Sie 
wurde in der Folge nur als tradierter Bildungsballast mit- 
geschleppt und ist nicht selten Anlaß zu abstrusen Kon- 
struktionen von Bedeutungsverknüpfungen gewesen. Der 
franz. Literaturtheoretiker R. Le Bossu argumentiert in 
seinem 1675 in Den Haag erschienenen Traité du poëme 
epique II, 4, der Begriff habe seinen ursprünglichen Sinn 
bei Aristoteles schon nicht mehr besessen. Zwar habe die 
Sache ihren Geburtsnamen beibehalten, der ,nicht zur Sa- 
che gehörende, fremde, zusätzlich eingefügte Stiicke‘ be- 
reichne, jedoch habe sie ihre Natur verloren, denn Episo- 
den seien ja gerade bei Aristoteles auch schon als ‚natür- 
liche und notwendige Glieder‘ einer Handlung verstanden 
und gefordert worden. Dennoch habe Aristoteles den trü- 
gerischen Terminus auch in seiner überholten etymologi- 
schen Bedeutung beibehalten und unter der Bezeichnung 
Episode die Regeln der Tragödie beschrieben: 

Que si l'on dit, que ces incidens particuliers étant des membres 
naturels et nécessaires; il s'ensuivroit qu'ils ne seroienc pas des 
pieces hors d'œuvre, étrangéres, sur-ajoütées, et insérées, come 
signifie le terme d'Episode: je répondrai que cela est vrai; 
mais que la chose a retenu le nom de sa naissance et de son origi- 
ne, et qu'elle en 2 perdu la nature. Aristote, qui comme les autres, 
a retenu ce terme trompeur, nous donne des régles de la Tra- 
gédic sous le nom d'Episode (115). 

Der negative Aspekt des Begriffes, das Zufällige und ‚Zu- 
sammenhangslose* einer Hinzufügung oder das zerstreu- 
ende Abschweifen einer Nebenhandlung (s. oben L (3)) - 


Episode 


im allgemeinsprachlichen Gebrauch des Wortes durchaus 
lebendig geblieben —, wurde dem literar. Terminus des- 
halb mehr und mehr entzogen, weil der aristotelische An- 
spruch auf Notwendigkeit und Wahrscheinlichkeit der Epi- 
soden zusehends in das Zentrum des ästhetischen Interesses 
rückte, A. Puretiére z.B. lehnt eine Wortverwendung im 
Sinne von Abschweifen und Abweichung (digression) 
gänzlich ab: 

Dia. universe! (Rotterdam 1690] Den Haag 1727), Art. Epíso- 
de: ... l'Episode doit avoir une liaison naturelle avec l'action 
principale, afin de ne paroitre pas un ornement étranger... Les 
digressions ne sont pas des episodes (II, o. SA. 

Mehr jedoch als durch die ausdrückliche Ablehnung der 
beiden flankierenden Wortbedeutungen ‚Akt! und , Ab- 
weichung' kommt in den immer wieder erneut unter- 
nominenen Definitionen die Einschränkung auf ,Neben- 
handlung‘ oder ‚Nebenbegebenheit‘ zum Ausdruck. Als 
Beispiel set hier LG Sulzer zitiert, der in deutlicher Ab- 
hebung gegen den antiken und älteren Wortgebrauch mit 
Episoden ‚Zwischenvorstellungen‘ bezeichnet: 

Allg, Theorie d. schönen Künste II (Lpr. [1771-74] *1792), Art. 
Episode: Die Neueren drücken durch dieses Wort [Episode] 5o- 
wohl in den dramatischen, als epischen Gedichten solche Vor- 
stellungen aus, die in den Zwischenraum, wo die Erzählung 
oder Vorstellung der Handlung unterbrochen wird, eingeschal- 
tet werden (81). 


(b) Sulzers Bericht erwähnt auch eine weitere VEREINHEFT- 
LICHUNG DES BEGRIFEES, nämlich die IN BEZUG AUF Epos 
UND Drama: er spricht den qualitativ einheitlichen Ge- 
brauch des Terminus im Hinblick auf diese Gattungen an. 
Der Episodenbegriff ist sowohl im Drama als auch im 
Epos derselbe, lediglich quantitative Unterschiede sind zu 
beachten. [m Drama sind die Episoden kürzer, im Epos 
linger: 

Le Bossu, loc. cit.: Le mot d'Episode passant du Théatre a 
l'Epopéc, n'a point changé de nature: Toute la différence qu'Aris- 
tote y met, est que les Episodes sont plus courts dans la Tragé- 
die, et plus amples en ces grands Poémes. Une différence si légére 
ne doit pas nous empêcher de parler en Ja méme manière der 
uns et des autres (T10f.). 

Alte. Encycl. d. Wiss. u. Künste, hg. v. J. S. Ersch u. J.G. Gruber, 
Bd. 1/36 (Lpz. 1842): Aber auch dann soll [im Drama] diese 
Nebenhandlong nur kurz sein, um die Einheit nicht zu unter- 
brechen. Dagegen kann sie in der Epopóie weit ausgeführter dar- 
gestellt werden, unbeschadet der Einheit derselben (39). 


(2) Inhaltlich konzentriert sich die Diskussion immer mehr 
auf die Frage, in welchem Verhältnis eine eingeschobene 
Partie zur hauptsächlichen Handlung zu stehen habe. In 
wachsendem Maße begegnet dabei die Forderung, die 
Episoden müDten mit dem Hauptgegenstand in enger Be- 
zichung stehen, ja sie müßten aus dessen Stoff selbst ent- 
nommen sein, müßten mit ihm zusammenhängen wie die 
Gliedmaßen mit dem Körper, ein immer wieder verwen- 
detes Bild, das geeignet ist, das organische” Zusammen- 
wirken der Teile zu illustrieren. Dieses Bemühen läßt sich 
als der THEOR. VERSUCH EINER INTEGRATION DER EPISODE 
IN DAS HAUPTGESCHEHEN bezeichnen. 
T 

Exkurs: Es fille hierbei auf, daB eine Gegenposition, wie etwa 
die, daß die eingeschobenen Partien in einem auffallenden Kon- 
trast zum Hauptgeschehen zu stehen hätten, zunächst nie und 
auch später nur äußerst selten vertreten wird. Dies läßt sich wohl 
damit erklären, daß ledizlich Autoren klassizistischer Observanz, 
deren ästhetisches Prinzip das des Ausgleichs von Gegensätzen 


Episode 


und der Einheitlichkeit der Form ist, den aus dem Bereich der 
klas. Dramentheorie stammenden Kunstbegtiff Episode ge- 
brauchen, während ihre Gegenspieler, Vertreter antiklass., also 
etwa manieristischer oder romantischer Tendenzen, die ihre 
exuberanten und romanhaften Werke auf Kontrastwirkung und 
Expressivitit hin anlegen, den eher als ,,kritisch verstandenen 
Begriff der Episode erst gar nicht verwenden und als solchen 
reflektieren. So werden z.B. die bestándigen Abschweifungen 
vom Hauptthema in L. Sternes Roman The Life and Opinions 
of Tristram Shandy (1759-67) in der Regel als ,digressions! bzw. 
‚Digressionen‘ bezeichnet, diejenigen in Jean Pauls Romanen 
meist als „Einschübe‘. 

x 
Le Bossu konstruiert 1675 einen immanenten Zusammen- 
hang zwischen, Haupthandlung und Episode, indem er be- 
hauptet, Anlaß und Gegenstand einer Episode (,,le fond et 
la matiére d'un Episode") müßten im Stoff der Handlung 
selbst begründet sein. Allerdings brauche der Dichter nicht 
jede Möglichkeit, die ein Stoff zu einer Episode biete, 
wahrzunehmen. Eine dergestalt aus der Handlung selbst 
hervorgegangene Episode ist natürlich als unselbständige 
Partie nur Teil einer Handlung, und nicht eine Handlung 
für sich: 
pp. cit. II, 6: Définition des Episodes: Un Episode n'est qu'une 
partie d'une Action, et non uns Action entiére; comme celle 
d'Hypsipyle dans Stace, qui rend ce Po&me défectueux et Epi- 
sodique. 
Cette partie de l'Action qui sert de fond à l'Episode, ne doit pas 
demeurer dans sa simplicité, telle qu'elle est énoncée en général 
dans le prémier plan de la Fable, Aristote ayant ainsi rapport? les 
parties de l'Odyssée, dit formellement qu'elles sont propres: et en 
cet état, il les distingue des Episodes. Ainsi, dans l'exemple que 
nous avons rapporté de l'Oedipe, nous avons dit que le guérison 
des Thebains, n'est pas un Episode, [p. 123] c'est seulement le 
fond et la matière d'un Episode, dont le Po&te ne s'est pas servi. 
Et Aristote disant qu'Homére dans I'Tliade, a pris peu de choses 
pour son sujet, mais qu'il s'est servi de beaucoup de ses Episodes, 
il nous apprend que le sujet contient en soi beancoup d’Episodes; 
dont le Poéte peut se servir, ou ne se pas servir (122 f.). 
So verstanden ist eine Episode weder einer Handlung hin- 
zugefügt, noch von irgendwo anders her entnommen: 
ibid. II, 5: Un Episode, selon Aristote, ne doit point étre ajouté 
à l'Action et tiré d'ailleurs; mais doit faire une partie de l'Ac- 
tion méme (116). 
Freiltch ist nicht jeder Teil einer Handlung eine Episode, 
sondern nur derjenige, der durch besondere Umstände 
erweitert und gedehnt ist: 
ibid. II, 6: Concluons donc... que toutes les parties d'une action, 
ne sont pas autant d'Episodes; mais seulement celles qui sont 
amplifiées er étendües par les circonstances particulicres, et par 
la maniére dont le Poéte raconte la chose (1.24). 
Le Bossus Thesen wurden in der Folge immer wieder auf- 
gegriffen; unter den jeweiligen Stichwörtern Episode fin- 
den sie sich z.B. in A.Furetidres Dict, universel. ([1690] 
1727) und in der Encyclopédie V (Paris 1745) fast wörtlich 
übernommen. Letztere pointiert sogar noch einen Gedan- 
ken Le Bossus, der in seiner Forderung sehr weit geht: die 
Episoden sollen nicht nur unmittelbar aus dem Haupt- 
geschehen hervorgehen, sondern sie sollen überdies auch 
untereinander so verbunden sein, daß eine aus der anderen 
hervorgehe: 
Le défaut de ces incidens [sc. épisodes] n'est donc pas d'étre tels 
que le poëte eût pu, sans changer le fonds de l'action, leur en 
substituer d'autres; mais de n'être pas liés ente’enx de facon que 
le précédent amene celui qui le suit; car c'est peu de se succéder, 
il faut encore qu'ils naissent les uns des autres (814). 
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Uber die Encyclopédie scheint der Begriff auch seine end- 
gültige, wenn auch bis zum heutigen Tage keineswegs 
durchgängige Aufnahme in der dtsch. Literaturkritik ge- 
finden zu haben, so z.B. in Sulzers Allg. Theorie: 


loc. cit.: Es würde aber sehr unschicklich seyn, wenn die Materie 
der Episode der Hauptmarerie ganz fremd wäre; sie muß eine 
genaue Beziehung auf die Hauptsache haben und recht zu ge- 
legener Zeit kommen. Sie muß in den Charakter der Haupt- 
sache hineinpassen, und etwas enthalten, wodurch die Haupt- 
vorstellung gewinnt; oder besonders einige Erläuterung be- 
kommt, die sonst nicht wohl schicklich hatte können angebracht 
werden. Dadurch werden die Episoden so genau in den Stoff 
der Handlung eingewebt, daß man sie ohne Schaden nicht her- 
ausnehmen könnte (Il, 81). 


(3) Die FUNKTIONEN von Episoden im Sinne von ,in ein 
Hauptgeschehen eingefügte bzw. verwobene Nebenhand- 
lungen‘ wurden vom r7. bis zum 19, Jh. in vielfacher Hin- 
sicht gedeutet, 

Die Episoden dienen: 


(a) der ERWEITERUNG UND AUSARBEITUNG (amplification et 
élaboration) eines Stoffes: 


vgl. Madeleine de Scudéry, Observations sur le Cid (1637): Ce 
n'est pas que jugnore que les épisodes font une partie de la 
beauté d'un poème; mais il faut, pour être bons, qu'ils soient 
plus attachés au sujet... Ces amplifications, qui ne sont pas tout 
à fait nécessaires, mais qui ne sont pas aussi hors de la chose, 
s'appellent épisodes chez Aristote; et l'on donne ce nom à tout ce 
que l'on peut insérer dans l'argument, sans qu'il soit de l'argu- 
ment méme. Ces épisodes, qui sont aujourd'hui fort cn usage, 
sont trouvés bons lorsqu'ils aident à faire quelque effet dans le 
poème (zit, nach P. Robert, Dict, alphabétique et analogique de 
fa langue frang., Casablanca u. Paris, Vol, IE, 1955, Art, épisode). 


Eine solche Erweiterung kann auf zweifache Weise erfol- 
gen: entweder entwickelt man aus emem Stoff viele kurze 
oder aber wenige ausgedehnte Episoden: 


vgl. Le Bossu, op. cdt., chap. VI: Le sujet d'un Po&me devient 
long en deux maniéres; l'une lorsque le Poéte y employe beau- 
coup de ses Episodes; et l'autre, lors qu'il donne à chacun une 
étendué considérable, C'est par cet usage que les Poétes Epiques 
étendent leurs Po£mes beaucoup plus que les Dramatiques (123); 


(b) als BELEBENDE STAFFAGE zur plastischeren Hervorhe- 
bung eines Stoffes in der beschreibenden Poesie (vel. II, 
(2) La: 

vgl. LG Fr. Hegel, Vorlesungen über d. Ästhetik (1818): Wie im 
Lehrgedicht treten deshalb auch in der beschreibenden Poesie 
Episoden als belebende Staffage ein, besonders die Schilderung 
rührender Gefühle, der süßen Melancholie z.B., oder kleine 
Vorfallenheiten aus dem Kreise des menschlichen Lebens in un- 
tergeordneten Sphären. Dieser Zusammenhang aber der geisti- 
gen Empfindung und äußeren Naturempfindung kann auch hier 
noch ganz äußerlich sein... (ed. Bassenge, Bd. J, 411); 


(c) Sur ASSOZIATIVEN VERKNÜPPUNG UND EMOTIONALEN 
BESETZUNG m der lyrischen Poesie: 


vgl Hegel, op. cit: Episoden... sind dem lyrischen Dichter 
gleichfalls unverwehrt... Ihre lyrische Berechtigung dagegen 
ist subjektiver Art. Das lebendige Individuum nämlich durch- 
läuft seine innere Welt schneller, erinnert sich bei den verschie- 
densten Gelegenheiten der verschiedensten Dinge, verknüpft das 
Alletmannigfaltigste und Bt sich, ohne dadurch von seiner 
eigentlichen Grundempfindung oder dem Gegenstände seiner 
Reflexion abzukommen, vonseiner Vorstellung und Anschauung 
herüber- und hinüberführen. Die gleiche Lebendigkeit steht 
nun auch dem poetischen Irreren zu, obschon es sich meistens 
schwer sagen läßt, ob dieses und jenes in einem lyrischen Ge- 
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dichte episodisch zu nehmen sei oder nicht. Überhaupt aber ge- 
hören Abschweifungen, wenn sie nur die Einheit nicht zerreißen, 
vor allem aber überraschende Wendungen, witzige Kombina- 
tionen und plötzliche, fast gewaltsame Übergänge gerade der 
Lyrik eigens zu (II, 491); 


(d) als VORBEREITUNG UND ÜBERLEITUNG zu einem im Cha- 
takter gegensätzlichen Handlungsteil, Sie sind hierin, wie 
Sulzer bemerkt, einem modulierenden Zwischenspiel in 
der Musik vergleichbar, das zu einer anderen Tonart über- 
leitet (vgl. V. (1)): 


loc. cit.: Die Episoden können auch noch aus einem andern 
Grund nothwendig werden; nämlich da, wo zweyerley ganz 
interessante Vorstellungen von entgegengesetztem Charakter 
auf einander folgen müßten. Da kann eine dazwischen gesetzte 
Episode den Geist und das Gemüth nach und nach in eine andre 
Fassung bringen, und zu dem folgenden vorbereiten. Dieses be- 
obachten auch die Tonsetzer, die, wo es niche die Natur der 
Sache ausdrücklich erfordert, nie von einem Ton in einen andern 
sehr gegen ihn abstechenden herüber gehen, ohne das Gehör 
durch einen dazwischen liegenden geführt zu haben, der das Ge- 
fühl des ersten schwächer, und dadurch zu dem folgenden vor- 
bereiter; 


(e) als MITTEL DER ZEITORGANISATION, wenn in einem Ge- 
schehen die Erläuterung von Ereignissen erforderlich wird, 
die vor dem Einsetzen der Handlung erfolgt waren: 


vgl. Ersch/Gruber, op. cit.: Der Anfang desselben [sc. des epi- 
schen Gedichts] muß, weil er Geschichtliches darstellt, nochwen- 
dig in einen bestimmten Zeitpunkt fallen, Alles hinter diesem lie- 
gende Vergangene wird dadurch abgeschnitten. Gleichwol hängt 
aber dieses doch auch vrsachlich mit dem, was er darstellt, zu- 
sammen. Es wird ihm daher in dem Fortgange seiner Erzählung 
ein Zurückschreiten in die Vergangenheit oft nothwendig, und 
die Leser oder Hörer, die er mitten in die Begebenheiten hinein- 
gerissen hat, gleich als wäre ihnen alles bekannt, was es aber doch 
nicht ist, verlangen darüber unterrichtet zu werden. Hiezu 
dient nun dem Dichter das Mittel der Episoden, bei deren Anwen- 
dung er jedoch nicht ohne Sorgfalt zu Werke gehen darf (40); 


(f) als MITTEL DER RÄUMLICHEN KOORDINATION, wenn ein 
Geschehen viele Schauplätze hat oder gleichzeitig an meh- 
reren Orten für cine Handlung wichtige Ereignisse vog- 
kommen: 


vel. Le Boss, op. ct., chap. VI: Car l'absence d'Ulysse pendant 
plusicuts années hors de son Pals, exige nécessairement sa présen- 
ce ailleurs; et le dessein de la Fable le doit jetter en plusieurs pé- 
rils, et en plusieurs Etats. Or chaque péril, et chaque Etat fournit 
un Episode, done le Poéte peut se servir, s'il veut (1236); 

Ersch/Gruber, op. cit.: Es sind aber nicht blos Zeitverhältnisse 
und nicht blos Rückblicke in die Vergangenheit, wegen deren 
der erzählende Dichter sich genöthigt seht, gewisse Begeben- 
heiten in die Hauptbegebenheit einzuflechten, sondern auch die 
Ortlichkeit kann ihn dazu bestimmen, insofern diese von Ein- 
fluB auf die Begebenheit oder die Schicksale der Personen ist. 
Hiedurch werden Schilderungen erforderlich, und dem erzäblen- 
den Dichter muß dafür soviel Raum vergónnt werden, als er 
nóthig hat, um Anschaulichkeit zu bewirken, oder auch um da= 
durch in die Stimmung zu versetzen, welche zu Erhöhung uns- 
rer Theilnahme an den Personen und ihren Schicksalen dient (40) ; 


(œ) als Hemmnis, aufhaltendes Zwischenereignis und 
schildemdes Verweilen in einer Handlung. Sie fungieren 
auf diese Weise als RETARDIERENDES MOMENT (vgl. III. (1)): 


vgl. Hegel, op. cit.: Die Lust an dem, was da ist, und an der 
Form der wirklichen Realität darf jedoch, wie ich schon sagte, 
nicht so weit gehen, auch Zustände und Erscheinungen mit in 
das Gedicht aufzunehmen, welche in gar keinem Zusammen- 
hange mit der besonderen Handlung oder deren Grundlage 
stehen; sondern selbst die Episoden müssen sich in betreff auf 
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den Fortgang der Begebenheit, sei es auch als Hernmnis und 
auf haltendes Zwischenereignis, wirksam erweisen. Dessenohn- 
geachtet kann um der Form der Objektivität willen im Epos die 
Verbindung der einzelnen Teile nur lockerer Art sein... (II, 


des unmittelbaren Fortgangs und sind geößtenteils hemmender 
Art (II, 446); 


(h) als PSYCHOLOGISCHES MOMENT DER P.UHESTELLUNG ZUR 
ERHOLUNG DER EINBILDUNGSKRAFT (vgl. IL (1); III. (2) (b) 
u. V. (1: 

vgl. Sulzer, loc. cit.: Die Episoden lenken die Aufmerksamkeit 
eine Zeitlang von der Hauptvorstellung ab, und verursachen in 
der Handlung Ruhestellen, auf welchen die Vorstellungskrafe 
sich durch Gegenstände einer andern Art erholt... (II, 81); 


(1) als SPANNUNGSERZEUGENDER KUNSTGRIFF, um den Leser 
ungeduldig zu machen (vel. V. (1)): 

vgl. J. le Rond d'Alembert, Eloge de Marivaux (1763):... il me 
semble que les épisodes dans les romans sont faits pour impa- 
tienter le lecteur, au moins si J'en juge per le sentiment qu'ils ine 
font éprouver (Oeuvres completes, Vol. IN, Paris 1821, Anm. 17); 


(k) zur DARSTELLUNG RINES GEGENSATZES, der seine Be- 
gründung jedoch im Stoff der Handlung selbst haben soll 
(vgl. IIL (15): 

vgl. Encyclopédie, loc. cit.: Dans le poëme dramatique, lorsque la 
fable ou le morceau d'histoite que l'on traite. fournit naturelle- 
ment les incidens et les obstacles qui doivent contraster avec l'ac- 
tion principale, le poëte est dispensé d'imaginer un épisode, 
puisqu'il trouve dans son sujet méme ce qu'en vain tl chercheroit 
ailleurs (8152). 


III Seit der 2. Hälfte des r8.Jh. ist der literar. Episoden- 
begriff auch in Musiktheorie und Musikasthetik eingeführt 
worden. 


(1) Infolge analoger Problemlage bezeichnet Episode ins- 
bes. im Bereich von Singspiel, Oper und Musikdrama 
seither eine IN SICH GESCHLOSSENE EINSCHALTUNG IN EINE 
(MUSIK-]DRAMATISCHE AKTION, DIE MIT DER HAUPTHAND- 
LUNG NUR IN LOSER VERBINDUNG STEHT (vgl. I. (2)). 

Ein frühes Beispiel des Wortgehrauchs in diesem Sinne 
findet sich im L Bd, der Mus.-kritischen Bibliothek (Gotha 
1778) von LN Forkel. In einer Abhandlung über Glucks 
klassizistische franz. Version der Alceste kritisiert Forkel 
Glucks Opernreform, nach deren konsequenter Durch- 
führung der Musik keinerlei Entfaltungsmöglichkeit mehr 
bleibe, die sie zuvor in den meisten ital. Opern Glock 
noch zur Geniige gehabt habe: 

Bald möchten wir die zuweilen bis zum Ueberfuß getriebenen 
Episoden in den, nicht nach franzdésischem Schnitte eingerichte- 
ten italiánischen Opern nach voriger Art, der Musik für viel 
vortheilhafter erklären, als die von manchem, musikalischer 
Empfindung gar nicht fähigen Kunstrichter gesuchte Simplici- 
tät der Handlung. Denn die Episoden machen eben die Gelegen- 
heit, mehrern Sängern opd in verschiedener Art, zu singen zu 
geben, folglich die Musik sehr mannichfaltig zu machen: an- 
statt, daB hier Alceste und Admet fast alles, und alle andere Perso- 
nen nichts beträchtliches zu singen haben (190). 

Im Anschluß an den großen Erfolg der Gluckschen Prin- 
zipien erläutert J.Fr. Reichardt im L Bd. seines Mus, 
Kunstmagazins (Bln 1782), daB in einem Singspiel nur dort 
gesungen werden sollte, wo wirkliche Leidenschaft vor- 
herrsche. Würde jedoch bei diesem Vorgehen in einer 
Handlung zu wenig Gesang anfallen, so rät er, könne man 


Episode 


kontrastierende Episoden (vgl. IT. (3) {k} leidenschaftlichen 
Gehalts einschalten: 


Ueber das disch. Singeschauspiel: Und fürchtet man dennoch 
[d.h. obwohl es so wenig gute Sängerinnen und Sanger gibt] 
Eintönigkeit und langwicriges Wesen; so können, wenn die 
Handlung nicht aus der erhabenen Gattung ist - und für diese 
eigentliche Heldenoper haben wir Deutsche wohl zu viel ge- 
sunde Vernunft und zu wenig Kunstsinn, -~ können schickliche 
kontrastierende Episoden immer noch zu Gesängen verschie- 
denen Charakters Anlaß geben. Nur muß sich dieser Gang an 
Zahl und Weise zu dem Hauptgeschehen des Stücks verhalten, 
wie beim guten Dichter die Episode zur Haupthandlung (162). 


Als Beispiele für später berühmt gewordene und als solche 
bezeichnete Opernepisoden seien stellvertretend für viele 
lediglich zwei solcher ‚intermittierenden Szenen‘ genannt: 
die Lever-Episode im 1.Akt des Rosenkavaliers von 
D. Strauss und die intime Episode mit Romanze und Arie 
des Annchen im 2. Akt des Freischütz von C.M. von Weber 
(vgl. RiemannL, Sachteil, 1967, Art. Episode, 261). 

A. Halm hat rg14 das Episodische als ‚künstlerisches Prin- 
zip des Retardierens‘ (vgl. If. (3) (g)) innerhalb der forma- 
len und psychologischen Okonomie von Beschleunigung 
und Hemmung im Musikdrama defmiert: 


Das Episodische in Wagners Musikdrama (1914), Neudruck in: Von 
Grenzen n- Ländern d. Musik (München 1916): Da mir diese Auf- 
gabe [sc. das dramatische Tempo zu meistern] da schwerer und 
ernster erscheint, wo es zu tetardieren, als da, wo es zu beschleu- 
nigen gilt, und da ich deshalb ihre glückliche Lösung für beson- 
ders aufschlußreich halte, so hebe ich einige solcher Fälle hervor 
und lade zur Betrachtung des künstlerischen Prinzips der Episo- 
de ein, die ich definiere als das zum scheinbar oder beinahe selb- 
ständigen Bild gewordene Retardierende (26). 


Das retardierende Moment des Episodischen dient beim 
Zuhörer der Sammlung psychodramatischer Kräfte, in- 
dem es in der entzweienden Struktur des Dramas Ruhe- 
stellen der Einheitlichkeit (vgl. IT. {3} (h)) schafft und mit- 
tels einer solchen zeitweiligen Suspension des dramatischen 
Dualismus die notwendige innere Distanz ermöglicht: 


op. £ii.: Letzterer [sc. der Zuhörer] soll gern mit verweilen und 
genießen, während in der Ruhe sich die dramatischen Kräfte 
sammeln. Dies ist wohl das eigentlich wichtige Erfordernis, 
noch wichtiger das andere, nämlich uns auch glauben zu ma- 
chen, daß die Personen der Handlung für ihre Blicke ein an- 
deres Ziel bekommen (27) ... Im wesentlichen also lenken solche 
Episoden den Zuhörer von der Handlung ab, so wie oder je 
nachdem auch stärker als ihr stofflicher Inhalt die Handelnden 
vou ihren gegenwärtigen Zielen ablenkt; sie gewähren das Er- 
lebnis des Befreitwerdens vom Nächsten, des Überschens der 
Gegenwart, des Hinübersehens über die enggezogene Mauer 
von Egoismus, und zwar des mehreren oder allen gemeinsamen, 
wenigstens auf eine Spanne Zeit einmütigen oder selbstverges- 
senen Schauens — deshalb muß ein Fremdes ihr Inhalt sein (29). 


(2) Im Anschluß hieran erfüllen Episoden im entwickelte- 
ren romantischen Sonatentypus angesichts dessen formaler 
und psychologischer Ökonomie AUFGABEN UND FUNK- 
TIONEN, DIE MIT EINEM AUSSERMUS. PROGRAMM ODER EINER 
LITERAR, IDEE IN ZUSAMMENHANG GEBRACHT WERDEN KÖN- 
NEN. 


(a) So bewirken Episoden formal die ZBRDEHNUNG UND 
AUFLÖSUNG EINER URSPRÜNGLICH AUTONOMEN KONSTRUK- 
TION im Interesse einer weitgehend EPISCHEN KONZEPTION 
des Musikwerks, wobei Aspekte wie Distanz, FREMD- 
HEIT, ENTLEGENHEIT, BEZIEHUNGSLOSIGKEIT und STAFFAGE 
(vgl. IL (3) (b) eine Rolle spielen. 
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A.Halm vertritt in seiner Monographie Die Symphonie 
A. Brucksers (München 1914) die These, Bruckner ver- 
binde im sonatenmäßigen Finale nicht nur die Haupt- 
themen der vorangegangenen Sätze, sondern lasse auch 
die lyrische Grundstimmung des zweiten Sonatenhaupt- 
satzthemas im Adagio wiederaufleben, die epische des 
dritten Themas im Finale, Der epische Stil aber fordere 
von der Konstitution her ,,Episodisches" und verlange die 
Beachtung des ,,hochgeistigen Gesetzes der Distanz". 
Halm über die eingeschobene Passage zwischen der 3. und 
4. Gruppe im Finale der II. Symphonie: 

Ein grosser Stillstand trennt die dritte von der vierten Gruppe, 
die letztere damit als den Abschnitt der ersten Entwicklung kenn- 
zeichnend... Inhaltlich... sind sie [sc. die den Stillstand bewir- 
kenden „gehaltenen chorartigen Akkorde'"] hier dem ganzen 
noch fremder, als die Ruhezeiten in der Hauptform zu sein 
pflegen: der bildhaft epische Stil gestattet, ja im höheren Ver- 
stand fordert er sogar ausser dem Konstitutiven auch Episodi- 
sches, das inhaltlich niche beeinflußt wird noch Einfluß ansübt: 
das nur eben durch seine Fremdbeit, Entlegenheit wirkr, ohne 
in den Gang der Handlung einzugreifen noch von ihm mit er- 
griffen oder gar angegriffen zu werden, das vielmehr von dem 
hauptsächlichen Geschehen ablenkt. Es ist wohl zu beachten, dass 
Bruckner gerade in der dritten, der epischen Gruppe der Haupt- 
form, zumal zu ihrem Schluß, soich Episodisches, wenn auch 
mit größerer Vorsicht als hier, zulässt und herbeiruft... Ein 
Vorhang wird auf Augenblicke weggezogen oder eher noch 
bloss kaum gelüfter, und weite, ungeahnte Fernen, andere 
Ewigkeiten kommen, wie ein never Horizont, ins Gesichtsfeld. 
Das hochgeistige Gesetz der Distanz erscheint hier aufs Kühnste 
verfolgt, ins absichtliche Beziehungslose gesteigert (145). 

Nach A. Einstein führen in der programmus, Harold-Sin- 
fonie von Berlioz als Episoden bezeichnete ,Szenen epi- 
schen Erzählcharakters‘ von der autonomen Konstruktion 
des klassischen Sonatenzyklus weg: 


Die Remantik È d. Musik (Wien 1950): Er lockert in der Hä, 
rold"-Sinfonie die zyklische Festigkeit der Beethovenschen Erb- 
schaft auf doppeltem Weg: indem er zwischen die beiden Eck- 
sitze zwei Episoden einschiebt ~ und es ist bezeichnend, daß 
gerade sie zum Feinsten und Hinreißendsten gehören, was er 
geschrieben hat - und indem er der Solo-Bratsche eine Rolle zu- 
teilt, die weder konzertant noch sinfonisch ist: sie symbolisiert 
oder repräsentiert den melancholischen Helden, der (so hat ein 
Bewunderer Berlioz’, Peter Cornelius, es ausgedrückt) ,,als 
eine Art Staffage sich von der jemaligen Umgebung abhebt“ 
(167). 

Auch Th.W. Adorno interpretiert die Funktion der haufi- 
gen Episoden in Mahlers Symphonien als eine epische, 
deren „exterritoriales Wesen Uberdehnungen der Form 
und Disproportionen intendicre: 

Makler (Fim. 1960}: Daran [sc. an den 1. Teil der Durchführung 
des 1. Satzes der VIL Symphonie] schließt sich ein langer, exter- 
ritorialer, mehrfach durchbrochener Episodenteil, Was sich da- 
nach wie der Beginn der Zentraldurchführung anhört [5. 40 
der UE-Tlaschenpartitur von G-Dur an], mit Beethoven- 
schem Gestus anbefohlen, bleibt im Bann der hartnäckigen 
Episodenstellen gleich dem zweiten Satz der Fünften; die 
eigentlich durchführenden Partien sind äußerst knapp. Mahlers 
epische Intention experimentiert mit der in der Sechsten Sym- 
phonie erworbenen Technik: die Durchführung spaltet sich auf 
in zwei sonatenfeindliche Elemente, eine Expasitionsvartante 
und ein durch Motivvergrößerung auf die Einleitung zurück- 
greifendes Episodenfeld, das schließlich in die Reprise jener 
Einleitung mündet: das qualitativ Andere wird vollends komposi- 
tionsimmanent (137); 

ibid.: Seiner (sc. Mahlers} Musik droht, was sie am letzten möch- 
te, das Ritual. Es bekundet sich bis in Disproportionen der Form 
hinein, in Uberdehnungen noch der groBartigsten Episoden wie 
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der der Burleske der Neunten Symphonie mit den gehäuften 
Glissandi (179). 


(b) Als kunstpsychologische Wirkung der Episoden wird 
häufig eine ,,Ruhestellung der Vorstellungskraft" im oben 
IL (3) (h) erwähnten Sinne Hegels thematisiert, eine Sus- 
PENSION des üblichen Fortschreitens der Komposition, ein 
,SBLIGES VERWEILEN“, das dem Hörer inmitten des Drän- 
gens einer vielseitig vermittelten. dynamischen Totalität 
beschieden, werde: 


A. Einstein, op. cit.: Vor allem in seinen [sc. Schuberts] Klavier- 
sonaten ist die Form gelockert, sind die Durchführungen oft nur 
änge, ja manchmal sogar der Ort für Episoden und seliges 
Verweilen (86); 
Th. W. Adorno, op. ct: In seinen [sc. Mahlers] Erfüllungs- 
partien verweilt, was sonst entflieht, wie vor ihm vielleicht nur 
manchmal bei Bruckner: dem Fis-Dur-Mittelsatz aus dem 
Adagio von dessen Siebenter Symphonie. Die aus einem un- 
scheinbaren Kontrapunkt aus dem Hauptthemenkomplex ge- 
bildete G-Dur-Episode nach der Exposition des ersten Satzes 
der Vierten Symphonie Mahlers, eine selige Stelle, liegt vor 
dern Hörer da wie das Dorf, vor dem ihn das Gefühl ergreift, 
das wäre es (Fußnote: IV. Symphonic, S. 12, von Ziffer 7 an mit 
Auftakt der Celli: et auch 5. 448, „ruhig und immer ruhiger 
werdend" [ÜUE-Taschenpartitur]). DaB die Musik solcher Dauer 
mächtig werde, entschädigt für die Abdankung des authentisch 
symphonischen Prinzips. Das Mahlersche Formgefühl verlangt 
aber, daß der episodische Charakter der Gesamtsymphonie nicht 
wieder entgleite; das lang ausgesponnene erste Thema des Va- 
riationssatzes der Vierten hat, ohne alles schrille Pathos, densel- 
ben Frieden eines wunschlos Heimatlichen, geheilt vom 
Schmerz der Grenze (64). 


IV. Die Theorie der Instrumentalmusik versteht seit der 
2.Hälfte des 18.Jh. unter Episode einen mus. ABSCHNITT 
VON UNTERGEORDNETER STRUKTURELLER BEDEUTUNG. 


{1} So taucht im Dtsch. gleichzeitig mit den frühesten 
Wortbelegen seit den siebziger Jahren des 18.]h. das neu- 
eingeführte Fremdwort zur Bezeichnung eines satztech- 
nisch nicht weiter präzisierten NEBENGEDANKENS IN EINEM 


Tonstuce auf, 
* 


Exkurs: Wenig zuvor, um die Mitte des 13. Jh., war der Begriff 
der Episode aus der Literatur in die Malerei übertragen wor- 
den, wo er dann jedoch in der Folge nur schr sporadisch ge- 
braucht wird. Auch hier war dem aufkommenden klassizisti- 
schen Geschmack Rechnung getragen worden, indem in der 
Regel gefordert wurde, die ‚nebensächlichen Szenen, Personen 
oder Gegenstände in einem Gemälde‘ müßten dem zentralen 
Gegenstand der Darstellung auf irgendeine Weise integriert 
sein: 

Encyclopédie V (Paris 1755): EPISODE, en Peinture, sont des 
scenes qu'on introduit dans un tableau, qui semblent étrangeres 
au sujet principal du tableau, et qui néanmoins y sant nécessaire- 
ment liées (815a); 

Allg. Theorie d. schönen Künste (Lpz. [1771-74] *1792): Bisweilen 
nennt man auch, nicht nur in der Dichtkunst, sondern auch in 
Gemählden, gewisse Nebensachen, die keine notwendige Ver- 
bindung mit der Hauptsache haben, episodische Auszierungen 
(Ii, Bot. 

Es ist wahrscheinlich, daß die Übertragung des Begriffs in die 
mus. Fachsprache unabhingig von der in die der Malerei erfolgt 
ist, Freilich sprechen beide Vorgänge beredt von der allgemeinen 
Verbreitung des Fachwortes gerade im Franz. sowie von dem 
gemeinsamen ästhetischen Ideal, dem sich Literatur, Malerei und 
Musik des 18. Jh. bis in die ersten Jahrzehnte des 19. Jh. hinein 
zuwandten. 


* 


Episode 


Wohl einer der frühesten Belege des Wortes in mus. Zu- 
sammenhang findet sich im II. Bd. von J.A. Hillers Wo- 
chentlichen Nachrichten die Musik betreffend (Lpz. 1767, 290). 
Dort verweist der Autor unter dem Stichwort Episoden. 
(Nebensachen) auf den Art, Nebengedanken (Bd. HL 1768), 
in dem er, ohne allerdings dabei das Wort Episode zu be- 
nützen, einen weitgehend quantitativ aufgefaßten Begriff 
exponiert: 

Nebengedanken müssen in einer Melodie nicht so oft vorkom- 
men, als der Hauptgedanke. Sie sind dem letztern allemal untet- 
geordnet, Der wichtigste Nebengedanke muß zwar öfter, als 
alle übrige, aber niemals so oft, als der Hauptgedanke ange- 
bracht werden... (340). 


Im Ersten Anhang zum KochL (Lpz. 1802) findet sich erst- 
malig in einem Musiklexikon ein ausgeführter Art. Episo- 
den. Unter Episoden (auch hier im. Plural!) versteht Koch 
in Anlehnung an den literar. Begriff ,Nebenideen in cinem 
Tonstücke', die, obgleich sie darin nicht „unumgänglich 
nothwendig" sind, dem Tonwerke dennoch „einen höhe- 
ren Grad von Interesse ertheilen". Freilich beläßt Koch 
seine mehr ästhetisch orientierte Beschreibung des Be- 
griffs ohne jegliche weitere satztechnische Präzisierung des 
Gemeinten: 

Episoden. Man verstebet darunter diejenigen Gegenstinde, die 
in cin Kunstprodukt verflochten sind, ohne daß ihr Daseyn un- 
umgánglich nothwendig wäre; oder die auberwesentlichen 
Theile eines Kunstproduktes, die nur auf eine zufällige Art den 
Reiz desselben erhöhen. In einem Tonstücke sind die Episoden 
demnach diejenigen Gedanken oder Sätze, die als Nebenideen 
in das Ganze verüochten werden, die aber durch die Art, wie 
sie damit verbunden worden sind, dem Kunstwerke einen 
hóhern Grad von Interesse ertheilen (1780). 


In der Folge referiert J.A. Chr. Burckhard diesen Art, des 
KochL in verkürzter Form in seinem Neuesten vollständigen 
mus, Wh. (Ulm 1832): 

Episoden. Diejenigen Sätze, die als Nebenideen in Tonstücke 
verflochten sind und das Kunstwerk interessanter machen (90); 


P, Lichtenthal hatte ihn bereits im Jahre 1826 in seinem in 
Mailand erschienenen Diz. e bibliografia della musica fast 
wörtlich ins Ital. übernommen: 


Sotto if nome d’Episodf s'intendono anche quegli oggetti intrec- 
ciati in un lavoro d'arte, senza che la loro esistenza sia assoluta- 
mente necessaria; ovvero le parti straordinarie d'una. produ- 
zione dell'arte, le quali innalzano solo l'incanto in un modo se- 
condario si, ma che al totale danno un grado maggiore d'inter- 
esse (I, 256£.). 

Ähnlich allgemein und unbestimmt drückt sich J. d'Orti- 
gue über diejenigen mus. Partien bei Beethoven aus, die 
den Hörer unerwartet in „unbekannte Regionen“ entführ- 
ten und ihre Existenz sowohl dem „Vergnügen der Ein- 
bildungskraft“ als auch dem Ideal der Einheitlichkeit ver- 
dankten: 

Dict. liturgique, historique et théorique de plain-chant et de musique 
d'eglise du moyen age et dans les temps modernes (Paris 1853), Art. 
Episode: ... Dans le style libre, dans la symphonie et le quatuor, 
par exemple, Beethoven vous transporte tout à coup, ag moyen 
d'heuteux épisodes, dans des régions inconnues, Qn se demande 
avec surprise ou l'on en est, ou l'on va, et comment le magicien 
retrouvera son chemin, mais on peut être tranquille; aprés vous 
avoir étonné, ébloui, subjugué par le spectacle de tableaux tout à 
fait inattendus, le compositeur vous ramène sur votre chemin par 
mille petits sentiers, et vous étes tout surpris de vous retrouver au 
moment où vous vous croyez bien loin. C'est de cette maniere 
qu'il faut concilier les plaisirs de l'imagination avec le besoin de 
l'esprit qui est l'unité (564). 


Episode 


(2) Seit den sechziger Jahren des 19.Jh. hingegen bedeutet 
Episode auch eine PASSAGE IN EINER KOMFOSITION, DIE 
DURCH EINE HERVORSTECHENDE BESONDERHEIT VON IHRER 
UMGEBUNG SICH UNTERSCHEIDET UND EIN KLEINERES GAN- 
ZES BILDET. 


H. Mendel betont zwar noch 1873 das integrierende Moment 
am Episodenbegriff mit der Forderung, eine Episode dürfe 
keine ‚unmotivierte Abschweifung‘ sein. Freilich bestätigt er 
hiermit, daß die in der Gemeinsprache übliche Bestimmung des 
Kontrastierens und Abweichens in der allgemeinen Auffassung 
des Begriffs vorherrschend war: 


Mus. Conversations-Lexicon III (Bln 1873), Art. Episode: [In der 
Literatur bezetchne man unter anderem auch als Episode] ... 
alle Nebenhandlungen im Epos und Drama, welche der Dichter 
an die Haupthandlung angekniipft hat und die nicht wesentlich 
zu ihr gehören, sondern ein kleineres Ganze für sich bilden. Die 
neneren Kunstrichter haben die technische Bedeutung dieses 
Worts auch in der Tonkunst auf die letztere allein eingeschränkt. 
Bei guten Dichtern und Componisten sind die Episoden nicht 
unnöthire, nur erweiternde Anhängsel oder Ausfüllungen, son- 
dern stehen im engen Zusarumenhange mit der Idee des Ganzen 
und mit den entwickelten Hauptgedanken, die sie, wenn auch 
nur contrastierend, beleuchten und mit herausheben. Die Episo- 
de darf daher im Kunstwerke keine unmotivierte Abschweifung 
von dem Hauptgedanken sein, in welcher Art man in der Rede- 
weise des gewöhnlichen Lebens den Ausdruck versteht, sondern 
die Zusammengchórigkeit mit dem Ganzen gehörig durch- 
blicken lassen (401). 

Bereits eine Generation später unterscheidet H. Riemann zwi- 
schen „eigentlichen Episoden" bzw. „Episoden im engeren 
Sinne“ und denjenigen Episoden, die als Zwischenspiel in der 
Fuge dienen (Große Kompositionslehre II [Stuttgart 1903], 199, 
209 u. Reg.}. Wenn Riemann, im Gegensatz zum integrierten 
Typus, „Episoden mit selbständig kontrastierenden Motiven‘ 
als die „eigentlichen“ bezeichnet, so reflektiert er die beiden 
Episodenbegriffe nicht nur in der historisch korrekten Reihen- 
folge, sondern er kommt gleichzeitig auch einem ästhetischen 
Bedürfnis romantischer und nachromantischer Formgebung 
nach, dem es an subjektiver Beleuchtung kontrastierender Ge- 
fühlslagen gelegen war. 

Die hervorstechende Besonderheit, die einen mus. Ab- 
schnitt gegenüber seiner Umgebung als Episode erschei- 
nen läßt, kann prinzipiell von unterschiedlicher Art sein. 
Freilich haben sich im Laufe der Zeit spezifische KRITE- 
RIEN DER UNTERSCHEIDUNG in den Vordergrund gestellt, 
die zwar einzeln genommen schon zur begrifflichen Ab- 
grenzung ausreichen, zumeist jedoch gemeinsam eine Ept- 
sode als solche charakteristeren. 


(a) So ist zu beobachten, daß vor allem SOLOPARTIEN IN- 
NERHALB EINES MEHRSTIMMIGEN SATZES, insbes. die solisti- 
schen Partien des Instrumentalkonzerts, als Episoden bzw. 
als Solo-Episoden bezeichnet werden. In der älteren mu- 
sikwiss. Literatur war hierfür die Bezeichnung ‚Solo- 
gedanken" (z.B, Spitta) üblich. A. Schering verwendet in 
seiner Geschichte d. Instrumentalkonzerts (2., erg. Aufl, Lpz. 
1927) noch den Ausdruck ‚Sologruppe‘, während dann 
sein Schöler M. Dounias in seiner Berliner Diss. Die Fiolin- 
konzerte G. Tartinis (München 1935) die Zusammenset- 
zung ,Solo-Episode' gebraucht. Dounias thematisiert an- 
liffich der Anfangstutti der Violinkonzerte F-Dur (Ver- 
zeichnis Dounias Nr. 58), G-Dur (Nr. 74) und A-Dur 
(Nr. 89) ausdrücklich die ,,Kontrastwirkung", die zum 
Wesen des so verstandenen Begriffs gehört: 

Kaum hat das Orchester eingesetzt, fährt schon nach einigen 
Takten die Solovioline dazwischen, um hier kurze Zeit die 
Führung zu übernehmen. Nach mehrmaliger gegenseitiger Ab- 
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lösung ist das Vorspiel zu Ende, und die große Solo-Episode 
kann endgültig einsetzen. Die vorangegangene Beteiligung der 
Sologeige am Tutti nimmt jedoch der Solo-Episode etwas von 
ihrer Eigenart und schwächt die mit dem Eintritt der Solo- 
Episode zu erwartende Kontrastwirkung (3áf.). 

Doch nicht nur für die Solopartien der Konzertform wird 
diese Bezeichnung zuweilen verwendet, sondern auch öf- 
ters dann, wenn sich ein Solo auffallig von einem viel- 
simmigen Orchestersatz abhebt. Im folgenden Beleg ge- 
sellt sich zum solistischen Herausgehobensein freilich noch 
der Aspekt der Suspension: 

Th. W. Adorno, Mahler (Fim. 1960): ...die Musik des reifen 
Mahler kennt Glück nur noch als Widerrufliches, wie in der 
schillernden Episode der Sologeige in der Reprise des Finales 
der Sechsten Symphonie (74). 


(b) Auch GERINGSTIMMIGE PARTIEN GEGENÜBER VOLLSTIM- 
MIGEN werden gelegentlich als Episoden bezeichnet. Von 
den Triopartien der franz. Ouvertüre berichter H.Rie- 
mann im IL Bd. seiner Großen Kompositionslehre (Stuttgart 
1903): 

Ich sehe davon ab, hier nachzuweisen, wie der fugierte Hauptteil 
der franzósischen Ouvertüre nach 1700 unter den Hánden der 
deutschen Orchesterkomponisten allmählich eine Haupt- 
püegestátte der Zwischenspiele der Fuge wurde und zwar in der 
Gestalt der Trio-Episoden, kleiner naiven, gewöhnlich von 
zwei Oboen und Fagott allein vorgetragenen Sätzchen, die sehr 
merklich gegen die Tutti-Fugierung abstechen (193). 

AnliBlich der Analyse eines Vivaldischen Violinkonzerts 
spricht A. Schering von „reizvollen Duettepisoden™, die 
„den strengen Fmoll-Charakter des Satzes... unterbre- 
chen" (op. cit. 94). St. Kunze bezeichnet im Art. Trio des 
RiemannL, Sachteil (1967), die Funktion des solistischen 
1st. Satzes im 5st. Streicherensemble innerhalb der franz. 
Oper J.-B. Lallys als , ,episodische Unterbrechung” (583 b). 


(c) Als weiteres bestimmendes Unterscheidungsmerkmal 
für eine Episode wird auch die GERINGERE THEMATISCHE 
PRÁGNANZ RINER PARTIE INNERHALB EINER STRENCTHEMA- 
TISCHEN KOMPOSITION genannt, Allerdings findet sich 
diese Wortverwendung fast ausschließlich in Lexikon- 
Artikeln: 

z.B. AbertL (1027), Art. Episode: Im Sonatensatz nennt man 
gelegentlich die zwischen den Themen eingeschobenen Glieder 
Episoden, wenn sie nicht selbst thematischer Natur sind... 
(1323). 

Es handelt sich hierbei offenbar weniger um einen leben- 
digen Wortgebrauch als vielmehr um die systematische 
Überlegung eines Lexikonautors, der raisoniert, welche 
unterschiedlichen mus. Phinomene wohl unter dem Be- 
griff der Episode subsumiert werden könnten. In Kom- 
positionslehren und analytischen Schriften werden Glie- 
der, die zwischen thematische Partien eingefügt sind, in 
der Regel als Überleitungen bezeichnet. 


(d) Nicht selten ist das TONARTLICHE HERAUSFALLEN EINES 
ABSCHNITTS AUS SHINER MUS. UMGEBUNG der Anlaß für 
dessen Bezeichnung als Episode, So nennt z.B. H,Rie- 
mann den E-Dur-Abschnitt T. 116 bis 300 im Variatio- 
nensatz der c-moll-Sonate op. r1r von Beethoven eine 
Episode: 

L. van Beethovens ëng. Klavier-Solosonaten, Bd. YII (Bln 1919): 
...nun aber folgen Anhänge an Periode II, welche weder das 
Thema, noch eine der anderen Variationen hat. Zunächst zwei 
zweitaktige Bestätigungen des c-Dur-Schlusses: [...], dann zwei 
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dreitaktige: [...] mit Umdeutung von h zu ces aus g? übertre- 
tend zu b? und eine längere Episode (Fata Morgana) in Es-Dur 
bringend, nämlich eine Variierung von Take 5-8 der ersten Fe- 
riode des Themas (472 È). 


Das in Parenthese hinzugefügte Bild der Fata Morgana 
illustriert das irreale, visionáre Herausgenommensein die- 
ser Stelle aus dem Kontext: 


vgl. Th. W. Adorno, op. cit, über den 3. Durchführungsteil des 
I. Satzes von Mahlers IL Symphonie: Der dritte Teil benutzt 
Marschbestandteile, aber, in Konsequenz der schwächeren Be- 
lichtung, Iyrischen Tons, eine deutlich eingeschobene Episode 
in Ges (111). 


(e) Aber auch ANDERE, weniger häufig erscheinende und 
schwerer dingfest zu machende UNTERSCHEIDUNGSMERE- 
MALE können bewirken, daß ein meist in sich selbständiger 
mus, Passus als Episode angesprochen wird: 


MendelL II (1873), Art. Episode: Auf dem Gebiete der reinen 
Instrumentalmusik scien von überaus zahlreichen Beispielen als 
musikalische Episoden nur angeführt: das kleine Andante aus 
der Ouvertüre zu ,, Belmonte und Constanze" von Mozart, die 
Wiederkehr des Scherzornotivs im letzten Satze der C-moll Sin- 
fonie von Beethoven, das langsame Sätzchen zu Anfange der 
Ouvertüre zur ,‚Stumtme von Portici” von Auber, die Cantilene 
mit Harfenbegleitung in der Ouvertüre zum ,,Nordstern“ von 
Meyerbeer u.s. w. (401 £). 


Bei den folgenden Textstellen ist es der mus. auffällig 
andersgeartete, physiognomisch schwer faßliche dumpfe 
Charakter eines Abschnitts inmitten einer ausdrucksmäßig 
festkonturierten Komposition, der den Begriff der Episode 
charakterisiert: 

P. Bekker, G. Mahler: Sinfonien (Bln 1921), über die Stelle ,,Tn- 
firma nostri corporis" aus dem 1. Satz der VIII. Symphonie: 
Nur der in der Tiefe fest ruhende Baßton D klingt weiter. Eine 
Solovioline irrt „stets etwas flüchtig" und „obne Rücksicht auf 
das Tempo" mit leicht verwehenden Klängen wie verloren durch 
die Dunkelheit. Aus der kleinen Flöte tönen angstvolle, kurze 
Rute, Etwas Schauriges, Dumpfes liegt über dieser kurzen Episo- 
de, aus der die Solostimmen mit den Klängen des Gesangthemas 
zum „Firmans“, nach Es-dur zurückleiten (231); 

W. Danckere, Ch Debussy (Bln 1950) bezeichnet bei der Analyse 
der Klavierkamposition La soirée dans Grenade den Passus T.23 
bis 38 als „„dumpf brütende Episode vorbereitenden Gepräges in 
Klang und Melos der Ganztonlciter" (183). 


(3) Der Begriff der Episode im Sinne eines ‚nebensäch- 
lichen Abschnitts, der ein kleineres Ganzes bildet‘, birgt 
in sich eine Tendenz zu weiterer Losrósusc UND VER- 
SELBSTANDIGUNG. Freilich entfernt sich der Begriff hierbei 
gänzlich von seiner ursprünglich wesentlichen Bestim- 
mung einer ‚„Einfügung‘, 


(a) Geradezu als (umgangssprachlich) entleert bzw. abge- 
sunken darf deshalb der Sprachgebrauch gelten, in dem 
das Wort Episode die Bedeutung Mus. ABSCHNITT oder 
TEIL EINER KOMPOSITION annimmt, ohne daß diesem dabei 
eine besondere Charakteristik zugeschrieben wird: 

A. Banti, Le donne muoiono (Mailand [1951] *1942}: Sedeva al 
piano cercando una soluzione di nesso fra due episodi di una sua 
partitura (78). 

Selbst in musikwiss. Fachlit., zumal im Ital, trifft man 
nicht selten auf diesen unspezifischen Gebrauch. So be- 
zeichnet z.B, G, Belotti mit episodi die beiden ‚Teile‘ des 
Trios der B-Dur-Polonaise op. posth, von Chopin: 

Le prime compos. di Chopin: I[ secondo episodio del „Trio“ è co- 
struito... con materiali tratti dal primo [sc. episodio] {eccetto la 
seconda e la quarta misura)... (RIM VII/2 [1972], 275£.). 
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Und anlaBlich der Analyse eines Contapunctus aus Bachs 
Kunst der Fuge liest man z. B.: 

A. Adrio, Die Fuge I, Das Musikwerk XIX (Köln 1960): Auch 
hierin äußert sich eine Planmäßigkeit, die man als Stimmen-Oko- 
nomie bezeichnen könnte und die sofort, wie auch im weiteren 
Verlauf des Stückes, zutage tritt...: jede Stimme bringt nachein- 
ander THEMA, KONTRASUBJEKT, FREIEN KONTRA- 
PUNKT. Der Tenor als die Initialstimme hat diese drei Episoden 
hinter sich und ist ,,erschópft" (6b). 


(b) In noch größerem Maße losgelöst aus seinem ursprüng- 
lichen Kontext erscheint der Begriff Episode, wenn er, 
was allerdings nicht sehr häufig der Fall ist, als WERK- 
BEZEICHNUNG verwendet wird, Freilich bleiben ihm hier- 
bei meist inhaltliche Konnotationen erhalten. 

Der Originaltitel von H. Berlioz’ op. 14 lautet auf dem 
Titelblatt des Drucks von 1845: EPISODE / De la Vie 
d'un Artiste / SYMPHONIE f Fantastique. In diesem Titel 
ist der Singular des Wortes EPISODE zunächst verwun- 
derlich, da doch vom Programm des Werkes her bekannt 
ist, daß es sich um mehrere ‚Episoden aus dem Leben eines 
Künstlers" handelt. Es könnte sich hierbei um einen Druck- 
fehler handeln; es besteht aber auch die Möglichkeit, die- 
sen Singular als zusammenfassenden Werktitel aufzufassen, 
dessen Intention es ist, die gelockerte symphonische Faktur 
der Komposition zu beleuchten. EPISODE würde, so in- 
terpretiert, als Kompositionsbezeichnung den Bereich des 
Charakterstücks streifen, ware ein paralleler Begriff zu 
SY MPHONIE Fantastique, und der programmatische Ti- 
tel des Werkes würde lauten: De fa Vie d'un Artiste. 
G.Ferchault freilich liest den Titel Episode de la vie d'un 
arfiste und setzt das intime Moment, das in dem Begriff 
häufig mitschwingt (vgl. oben L (1) (b)), einer „wirklichen, 
Selbstbiographie“ gleich: 

Art. Berlioz, MGG I (1949-51): Den inneren Gehalt aller seiner 
Glücksgefühle und Leiden vertraute er der Musik an, und der 
Untertitel [stc] der Symphonie fantastique: ,, Episode de la vie d'un 
artiste’ sagt uns deutlich, daB es sich um eine wirkliche Selbst- 
biographie handelt (1748). 

M. Reger gab 1910 seinen acht Klavierkompositionen op. 
115 den Titel Episoden. Die Vorstellung von Leichtigkeit 
und Unverbindlichkeit, Intimitit und Seelenfrieden mö- 
gen bei der Benennung dieser kurzen Charakterstücke 
Pate gestanden haben. Ein Biick auf weitere Titel Reger- 
scher Klavierstücke, wie Cinq Pieces pittoresques, Lose Blät- 
ter, 5 Aquarelle, 7 Silhouetten, Aus meinem Tagebuch und 
Träume am Kamin, mag das Bedürfnis Regers nach einer 
derartigen Werkbezeichnung bestätigen. 

In neuerer Zeit (1959) hat z.B. der polnische Komponist 
K.Serocki einigen kurzen Kompositionen für Streich- 
orchester und 3 Schlagzeuggruppen den Titel Epizody ge- 
geben. 


V. Die INTERMEDIÄREN PARTIEN, die im Verlauf einiger 
Gattungen der Instrumentalmusik planmäßig zwischen 
die Hauptteile geschaltet sind, werden zum Teil Episoden 
genannt. 


(1) Zur Bezeichnung des satztechnischen Phänomens eines 
ZWISCHENSPIELS IN DER FUGE findet sich der Terminus 
technicus Episode zum ersten Mal 1814 in E.A. Chorons 
Übersetzung von J.G. Albrechtsbergers Gründlicher An- 
weisung zur Composition (Lpz. 1790). Ein solcher ,Neben- 
gedanke* (,pensée accessoire’) könne einerseits in strengen 
Fugen mit thematischen Partikeln imitatorisch (en ,imita- 
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tion‘) ausgeführt werden, andererseits in freien Fugen auch 
aus nichtthematischen, dem Theater- oder Kammerstil 
entlehnten ,,Artigkeiten“ (idées légères ou gracieuses) be- 
stehen: 


Méthode élémentaire de composition (Paris 1814): Comme dans une 
fugue simple, il n'est pas agréable d'entendre toujours le théme, 
quoiqu' accompagné de diverses manières, il faut, dans le déve- 
loppement de la fugue, introduire de temps en temps quelque 
pensée qui ne soit pas trop disparate avec le sujet ou le contre- 
sujet. Cette pensée accessoire se nomme épisode (Zwischensatz, 
littéralement intermède); son objet est d'embellir et d'étendre la 
fugue. Les meilleurs épisodes, dans les fugues d'église, sont ceux 
qui s'obstiennent par le démembrement du sujet, du contre-su- 
jet, ou méme d'une des parties accessoires qui chante bien et qui 
ait un contre-point en imitation; mais lorsque les épisode: con- 
sistent en quelques idées légères ou gracieuses, qui comportent 
le piano, ou bien en roulades on en triolets, enfin en quelques 
idées du genre de theatre ou de chambre, alors la fugue est ce 
que l'on nomme fugue libre (I, 95). 


Choron hat dabei Albrechtsbergers Fachwort ,Zwischen- 
satz" mit épisode‘ übersetzt, ein Vorgang, auf den Fr. HL 
Castil-Blaze ausdrücklich hinweist: 

Dict. de musique moderne (Paris [1821] 91825), Art. Episode: Les 
Allemands se servent du mot ziwischensatz, dont le sens littéral est 
intermède. M. Choron a substitué à ce mot celui d'épisode dans sa 
traduction d’Albrechtsberger, ou nous avons pris cet article 
(224). 

Der dtsch. Text bei Albrechtsberger lautete: 

op. dt: Da man aber in einer einfachen Fuge nicht immer das 
Thema, wenn es auch auf vielerley Art begleitet wird, hören 
mag, so muß man hie und da einen andern, dem Haupt- oder 
Gegensatze gar nicht zu unähnlichen Gedanken, (welcher der 
Zwischensatz genennet wird) um die Fuge zu verlängern 
und zu verschönern, ¢inmischen. 

Die besten Zwischensätze einer Kirchenfuge sind, welche aus 
einem Theile oder Einschnitte [= Abschnitte] des Hauptsatzes, 
oder des Gegensatzes, oder auch aus einer singbaren Ausfüllungs- 
stimme, welche contrapunctirte Nachahmungen har, herge- 
nommen werden, Wenn man aber die Zwischensätze mit zirt- 
lichen und schmeichelhaften Gedanken, welche auch cin Piano 
leiden, oder mit Läufern und Triolen, oder mit Gedanken des 
Theater- und Kammerstyls, welche in vielen Terzen oder Sexten 
einhergehen, verfertiget: so wird die Fuge eine Galanterie- 
fuge genannt (171 £.) 


Die Übers. bzw. Substitution des Terminus ‚Zwischen- 
satz“ durch das literar. Fachwort Episode war zumindest 
unter zwei gegebenen Voraussetzungen möglich gewor- 
den. Zum einen lag der literar. Terminus mit all seinen 
Implikationen vor und war gerade in Frankreich in beson- 
derem Maße verbreitet und geläufig. Zum andem hatte 
sich im Laufe des 18. Jh. in der Fugentheorie — zumal in 
Deutschland ~ der Begriff eines wie auch immer ‚in den 
Gesamtzusammenhang der Fuge integrierten Zwischen- 
spiels’ (vgl. D. GA) herausgebildet, dessen Inhalte und 
Merkmale, wenngleich diese auch im Zusammenhang mit 
anderen und unterschiedlichen Fachwörtern entwickelt 
worden waren, mit denen des Terminus Episode in hohem 
Maße kongruent waren. Möglicherweise mag dabei auch 
die unter IN. behandelte, in Deutschland übliche (ästbe- 
tische} Verwendung des Wortes im Sinne von ‚Neben- 
gedanken in einem Tonstück' eine gewisse Rolle gespiele 
haben. Letztlich entscheidend jedoch für die Übernahme 
des Terminus Episode mag für Choron der antikisierende 
Zeitgeschmack des napoleonischen Empire gewesen sein. 

Der Begriff eines ‚in den Gesamtzusammenhang der the- 
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matischen Konstruktion einer Fuge integrierten Zwi- 
schenspiels‘ hatte sich vor der Terminussubstitution durch 
épisode bereits an den Fachwörtern ‚Zwischenspiel‘ und 
,Zwischenharmonie' entwickelt und ist im 18.]h. mit sei- 
nen entscheidenden Merkmalen ausgestattet worden. 

J. Mattheson benützt 1739 den Terminus ‚Zwischenspiel‘ 
und akzentuiert den ornamentalen Charakter (‚kurze 
Schmückungen", „Zierathen‘‘) solcher ‚Füllsteine‘ und 
deren bes. Funktion, „Übergänge und Verknüpfungen“ 
zu bilden: 


Der vollkommene Capellmeister (Hbg 1730): ...hernach aber 
wird..., ehe der Dux mit der dritten Stimme eintritt, ein kurtzes 
Zwischenspiel geführet, damit Gelegenheit gegeben werde, den 
vertieften [d.h. innerhalb der Tonart tiefer liegenden] Haupt- 
Satz mit guter Art, und als obs von ungefehr geschehe, einzu- 
führen... (388). 
Moch ein kleiner, doch nicht auszusetzender Kunstgriff ist die 
woleingerheilte Abwechselung des Haupt-Satzes einer Fuge in 
ihren verschiedenen Stimmen, und die dazwischen einzu- 
schaltende kurtze-Schmiickungen. Ich sage kurtze Zierathen: 
damit die Nebendinge nicht mehr Achtung gewinnen, als die 
Sache selbst, um deren willen sie da sind. 
Rechnen wir nun zu einer jeden Stimme die Einführung des 
Yorsatzes und Wiederschlages, so ist klar, daB die Stellen und 
Folgen acht und viertzigmahl abgewechselt werden können. 
Kommen endlich noch hiezu die kleinen nothwendigen Zwi- 
schenspiele, Füllsteine, Uiberginge und Verknüpfungen, samt 
den verkürzten, unvermutheten Anbringungen der Sätze und 
ihrer Auszierung, o! so hat man ein sehr weites, geraumes Feld 
zur sinnreichen Wechsel-Arbeit vor sich, und darff den Abgang 
der Materialien nicht fürchten (389). 
Im Dtsch. ist ‚Zwischenspiel' bis zum heutigen Tage das meist- 
gebrauchte Fachwort für die Episoden einer Fuge geblieben. 
M. Spieß nennt als wesentliche Funktion der Zwischenspiele die 
modulatorische Überleitung bzw. Rückführung zum Grund- 
ton (vgl. IL (3) (d). Im Zusammenhang mit der im Verlauf 
einer Fuge anzustrebenden Vielfalt benützt Spieß das Verb ,di- 
vertiten" und kommt damit lexikalisch in die Nähe der ital. 
Terminusentsprechung ,divertimento’ und deren franz. Über- 
tragung ,divertissement": 
Tract. mus. compositorio-pract. (Augsburg 1746): Übrigens, und 
nachdem der Componist sein Thema in allen 3. oder 4. Stimmen, 
d.i im Díscant, AN, Tenor und Bass wohl und nach Genügen hat 
angebracht, muß er auch, um durch allzu vielfältiges Repliciren 
desselben dem Gehör keinen Verdeuß zu verursachen, suchen 
und trachten, die Ohren mit kleinen Passaggien, Neben-Spiclen, 
Tiraten, Circoli, Groppi, Messanzen etc. zu divertiren, und durch 
deren Hülff in andere Tonos di bello auslauffen, darinnen das 
Thema gleichfalls, jedoch kurtz, anbringen, und durch eben die- 
sen Weg und deren Hülff wiederum zum Haupt- oder Firal- 
Ton... gelegenheitlich zuruck kehren (136b). 
Fr. W. Marpurg verwendet den Terminus ‚Zwischenharmonie‘ 
und setzt ihn von der Bildung des Wortes her in Beziehung zur 
,Gegenhatmonie', d.h. zum Kontrasubjeke: 


Abh. von der Fuge, 2 Bde (Bln 1753-54]. neu bearb. v. S. Sech- 
ter, Wien o.T. [1843]: Die Zwischenharmonie fängt da an, wo 
die Gegenharmonie [Kontrasubjekr] aufhört, oder vielmehr, sie 
ist eine Fortsetzung derselben, und dauert so lange, bis der Fu- 
gensatz wieder cintritt. Sie muss also ebenfalls, wie die Gegenhar- 
monie, aus der Natur des Hauptsatzes fliessen, und mit der bereits 
demselben entgegengesetzten Harmonie übereinkommen (I, 
113). 

Daß die ‚Zwischenharmonie‘ eine Fortsetzung der ,Gegenhar- 
monie‘ sei, Ist offenbar nicht nur in dem Sinn zu verstehen, daß 
im Verlauf der Fuge jene dieser unmittelbar folgen solle, son- 
dern auch, wie dies der weitere Text deutlich macht, daß die 
thematischen Bausteine zur Bildung des Zwischenspiels dem 
Kontrasubjekt zu entnehmen seien, 


Es liegt auf der Hand, daß ein neues Fachwort für einen 
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unter anderen Bezeichnungen bereits entfalteten Begriff 
in den einzelnen nationalsprachlichen mus. Terminologien 
jeweils nach deren Entwicklungsstand unterschiedlich auf- 
genommen wird, Gerade in einer entwickelten Fachspra- 
che, wie der der dtsch, Fugentheorie des 18. und frühen 
19.Jh., gab es wenig Anlaß, zu bereits eingeführten Be- 
zeichnungen wie ,Zwischenspiel' und ‚Zwischenharmo- 
nie‘ noch eine neue hinzuzufügen. So ist zu beobachten, 
daß der Terminus Episode als Bezeichnung für die Zwi- 
schenspiele der Fuge in Deutschland nur sporadisch auf- 
gegriffen wurde und wenn, dann mit der Tendenz, an- 
stelle der geläufigeren Bezeichnungen das gewähltere, aus 
einer sprachlich, ja lterarisch exklusiveren Ebene stam- 
mende Wort zu verwenden. In Ländern mit einer nur in 
begrenztem Maße entwickelten Fugentheorie hingegen 
(wie bes. Frankreich und ähnlich Italien) konnte sich das 
Fachwort Episode mit anderen Synonymen gleichberech- 
tigt konkurrierend einbürgem, während es in England 
zum allein üblichen Terminus in diesem Zusammenhang 
wurde. 

Nach Chorons Übertragung sind es Autoritäten wie Fétis, 
Reicha und Cherubini, die im Frankreich der Restaura- 
tionszeit zur Stabilisierung des neuen Fachwortes Episode 
beitrugen. 

Fr.-]. Fétis ist 1824 der erste Fugentheoretiker, der in die- 
sem Zusammenhang den neuen Terminus selbständig ex- 
poniert und ihm vielfältige inhaltliche Bestimmungen bei- 
legt. Zunächst expliziert er épisode lexikalisch: 

Traité du contrepoint et de la fugue (Paris 1824): J'ai dit que le 
propre de la Fugue moderne est de faire entendre le sujet et la 
réponse dans des tons divers: le passage d'un ton à l'autre se fair 
au moyen d'imitations de fantaisie, qui sont indépendantes du 
sujet: on leur donne les noms d'épisodes, de divertissements, de 
contrepoinis de remplissage, ou simplement d'initations (II, $5). 


Hier begegnet auch das Synonym divertissement‘, das 
neben épisode in der weiteren Entwicklung einen gleich- 
tangigen Platz behalten sollte. Fétis zieht jedoch ganz 
offensichtlich den hehreren Ausdruck épisode demjenigen 
des ,divertissement® (Zerstreuung, Lustbarkeit) vor, das 
geeignet sein könnte, eine Sphäre des Amüsements zu as- 
sozheren, die den restaurativen Absichten dieser Fugen- 
lehre kaum hätte dienlich sein können, (Zur Ableitung 
von ‚divertisserment‘ aus ital, ,divertimento' vgl. weiter 
unten Martini 1774f.) Die anderen Bezeichnungen, ‚con- 
trepoint de remplissage" (‚kontrapunktisches Füllsel‘) und 
‚imitation‘, verweisen auf das kompositionstechnische Ver- 
fahren des imitierenden Kontrapunkts, das in den Zwi- 
schenspielen angewandt wird. Begrifisbestimmungen aus 
dem literar. Bereich treten hinzu, wie die Forderung nach 
Analogie zwischen den intermittierenden Sektionen und 
den Hauptteilen, zur Erreichung der aristotelischen For- 
derung der Einheit des Kunstwerks (vgl. IL (1) (a): 

ibid.: Bien que le choix des motifs d'imitation qui doivent rem- 
plir les intervalles compris entre chaque reprise du sujet de la 
Fugue dépende absolument de la volonté du compositeur, néan- 
moins ce choix doit être réglé par le caractère du sujet, de ma- 
niére qu'il y ait de l'analogie entre les périodes de la Fugue et 
les épisodes, soit par le rhythme, soit par les formes de la mélodie. 
Sans cette précaution, la Fugue serait dépourvue d'unité, et les 
épisodes fesant oublier le sujet principal, serableraient étrangé- 
res à l'objet qu'on se serait proposé, savoir, d'interesser par un 
seul motif bien développé, bien moduli, et enrichi de tous les 
ornements qui peuvent augmenter son effet. Dans une Fugue 
bien faite les épisodes ont donc leur source dans Je sujet ou dans 
les Contresujets (II, 44). 
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Weiter spricht Fetis die Funktion der Spannungserzeu- 
gung an („que l'intérét croisse à chaque instant‘) (vgl. II. 
(3) Ou: 

ibid.: Ce n'est point une médiocre difficulté que celle d'en- 
chainer les épisodes avec le sujet principal de manière que 
l'intérét croisse à chaque instant, et qu'on n’apercoive nt travail 
pénible, ni sécheresse scolastique (I, 45). 

Hinzu kommt die formale Funktion der Überleitung (, lier 
ensemble“) und der Modulation (vgl. I. (3) (d)): 


loc. cit.: Les épisodes sont destinés à lier ensemble les diverses re- 
prises du sujet, on à moduler, c'est-à-dire, à passer d'un ton dans 
un autre. 

Für A.Reicha scheint der Begriff der Episode selbstver- 
stándlich zu sein. Bei seiner Darlegung verzichtet er auf 
die parallelen Bezeichnungen: 

Traité de haute compos. mus. (Paris ol [1824-26]: On appelle 
épisode, la portion de la matière fuguée qui n'est pas essentielle 
dans la fugue et que l'on pourrait à la rigueur suprimer... (Il, 
29]. 

Reicha greift das Moment der Ruhestellung zur Erholung 
des Interesses für das thematische Hauptgeschehen auf (vgl. 


IL (3) (h)): 

loc. cit.: Les épisodes sont de deux espèces; les plus estimés sont 
ceux que l'on fait avec le développement partiel du sujet: ces 
épisodes sont plus favorables que les autres pour entretenir l'üni- 
té dans la fugue; mais ils donnent moins de variété; les autres 
sont ceux, dont on invente la matière: ils jettent plus de variété 
dans la fugue. 


Freilich gibt er den thematisch bestimmten Episoden den 
Vorrang. Die aus frei gewühltem thematischem Material 
gebildeten Zwischenspiele sollen eine „Familienähnlich- 
keit" mit den thematischen Fugenpartien aufweisen, z.B. 
gleiche Notenwerte und ähnlichen Charakter haben: 


loc. cit.: Un épisode, que l'on invente de la sorte, doit cadrer 
avec le reste de la fugue, avoir un air de famille: on y doit re- 
trouver les mémes valeurs de notes, les mêmes desseins et le 
méme caractère. 


L. Cherubini nimmt 1835 ,divertissement' synonym zu 
épisode wieder auf. Seine kurze Definition enthält keine 
neuen Bestimmungen: 

Cours de Contre-point et de Fugue [Paris 1835], ed. mit synopti- 
scher dtsch. Übers. v. Fr. Stöpel unter dem Titel Theorie d Kon- 
frapunkts n. d. Fuge (Lpz. o.J. [1855/36]: Le divertissement ou 
épisode dans une Fugue, est une période composée de fragmens 
du sujet, ou des Contre-sujets au choix du compositeur, et avec 
lesquels on forme des imitations et des artifices, et dans laquelle 
on module, pour placer dans d’autres modes le sujet principal, la 
réponse, et les Contresujets (114). 

Seither hat sich die Begriffserklirung kaum geändert: ein 
Faktum, das angesichts der Stagnation der Fugenkompos, 
kaum verwundert; 

Diet. de la musique. Science de la musique, ed. M. Honegger (Paris 
1976), Art. Divertissement: Partie de la fugue qui précède la 
strette, dans laquelle le compositeur sépare les différentes repri- 
ses de l'exposition par des épisodes ou divertissements dont les 
motifs sont généralement empruntés au contresujet (I, 3043). 


Wie erwähnt, wurde im Dtsch. das Fachwort Episode im 
Sinne eines Zwischenspielk in der Fuge nur sporadisch auf- 
gegriffen. Es fälle dabei vor allem auf, daß es zunächst nur 
in Übersetzungen aus dem Franz. oder aber in Lexika auf- 
tritt, während es in der musiktheor. Literatur selbst fast 
gänzlich fehle, Es darf deshalb vermutet werden, daß die 
früheste nachweisbare Aufnahme in ein dtsch. Musiklexi- 
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kon einer übersetzenden Kompilation fremdsprachlicher 
Lexika (z.B. Castil-BlazeD 1821} zu verdanken ist: 

LE Häuser, Mus. Lexikon (Meißen [1821] "1833): Episode = 
Zwischensatz; 

vgl. A Gathy, Mus. Conversations-Lexicon (Epz., Hbg. u. Itze- 
hoe 1835): Episode (franz.), Zwischensatz (114b). 
Ausführlicher stellt erst P, J.'Tongers Conversations- Lexikon 
d. Tonkunst (Köln o.J. [1881]) den Terminus dar: 

Art, Episode (fr.), Episodio, Zwischensatz (74b); 

Art. Fuge, Fuga, Fugue...: Die Awischensätze, Zwischen- 
harmonien, Zwischenspiele, Episoden, bestehen aus 
Theilen des Hauptthema’s und geben den Wiederholungen des- 
selben mehr Zusammenhang. Es ist so zu sagen em Prä- oder 
Postludium des Hauptthemas (84 b]. 

Wahrscheinlich jedoch ist das Wort vor allem in, Zusam- 
menhang mit der Rezeption und Übers. der weitverbrei- 
teten Traktate Reichas und Cherubinis in die dtsch. Mu- 
siktheorie eingedrungen. In Fr.Stöpels Übersetzung des 
Cherubinischen Fugentraktats (1835/36) lautet die oben 
zit. Passage: 

op. cit.: Das Divertissement oder die Episode in der Fuge ist eine 
aus Bruchstücken des Subjectes oder Contrasubjectes nach 
Wahl des Componisten geformte Periode, in welcher man 
Imitationen und Kunststücke, so wie auch Modulationen macht, 
om das Subject oder die Antwort oder das Contrasubject in eine 
andere Tonart zu versetzen (114). 


Trotz der frühen Zeugnisse für das Fachwort Episode im 
dtsch. Musikschrifttum behaupten sich weiterhin die alt- 
eingeführten Bezeichnungen, ja es werden sogar noch zu- 
sätzlich neue eingeführt, die jedoch nie die Autorität wie 
Zwischensatz" oder ,Zwischenspiel’ erlangen sollten. So 
wird in G, Schillings Encyclopddie d. gesammten mus. Wiss. 
‚Nebengedanke‘ (Bd. III, Stuttgart 1836, 81) übernommen 
(vgl. TH.) und in S.W.Dehns Lehre vom Contrapunkt, dem 
Canon und der Fuge (ed. Scholz, Bln 1859, 173) ‚Verbin- 
dungssatz" verwendet. 

Im II. Bd. Der polyphone Satz (Stuttgart 1903) seiner Gro- 
Pen Kompositionslehre überschreibt H. Riemann den die 
Zwischenspiele der Fuge behandelnden Paragraphen mit 
Die Episoden ( Zwischenspiele). Daß er im Verlauf des recht 
umfangreichen Kapitels bei absolut synonymem Wort- 
gebrauch die Bezeichnung Zwischenspiel mehr als zehn- 
mal so haufig verwendet wie Episode und dieses Wort 
auch seltener als Divertissement, zeigt, daß es dem Autor 
bei der Wahl seiner Überschrift weit mehr um das exklu- 
sivere Fremdwort gegangen ist als darum, einen unge- 
wöhnlichen Terminus technicus einzuführen. 

Anders als in der dtsch. Fugenterminologie hat sich die 
Bezeichnung episode für die Fugenzwischenspiele im Engi. 
sozusagen , konkurrenzlos" als einziges Fachwort durch- 
gesetzt. Möglicherweise ist es bereits 1837 über J. Hamil- 
tons Übers. von Cherubinis Fugentraktat ins Engl. ge- 
langt. In der von C. Clarke 1854 besorgten Übertragung 
desselben Werkes findet sich allerdings der in diesem Zu- 
sammenhang wenig passende Ausdruck ,digression' (Ab- 
weichung; zit. nach G. Oldroyd, The Technique and Spirit 
of Fugue, London o.J. [1948], S. 33 u.f). Mit Sicherheit 
erscheint jedoch das Fachwort episode 1869 in Fr. Ouseleys 
erfolgreichem, auf Cherubini fuBendem Lehrbuch: 


A Treatise on Counterpoint, Canon and Fugue based upon that of 
Cherubini... (London 1869): In ordinary fugues... it is usual to 
allow a certain number of bars to intervene from time to time, 
after which the subject is resumed... The intervening bars thus 
introduced are called Episodes (169). 
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Im Dict. of Mus. Terms von J.Stainer u. WA Barrett 
(London o.J. (1876) wird im Art. Fugue episode als ,,term 
in fugue writing" ausführlich dargelegt, jedoch erfahren 
die Bestimmungen des Begriffes gegenüber den Traktaten 
von Fétis und vor allem Reicha keine Modifikationen 
oder Ergänzungen. Es beleuchtet die Konnotation des 
Kontrastierenden im Episodenbegriff (vgl. IL. (3) (k)), 
wenn E.Prout dazu tendiert, die Zwischenspiele in Bach- 
schen Fugen eher als Durchführung denn als Episoden zu 
bezeichnen: 


LS Bach's Fourty-Fight Fugues (London 1980}: It [sc. the episo- 
de] rarely corresponds to the episode in other musical forms 
(contrasted material), but rather to „development“, being usually 
founded on matter contained in the exposition (VIII. 


Im Anschluß an den engl. Gebrauch des Terminus er- 
scheint er auch in deutschsprachigen Büchern von Auto- 
ren, die mit der engl. Terminologie eng vertraut sind, so 
z.B. in K. Geiringer, J. S. Bach, The Culmination of an Era 
(New York 1966]; dich. München 1971, 277) und 
W. Kirkendale, Fuge u. Fugato i. d. Kammermusik d. Rokoko 
v.d Klassik (Tutzing 1966, x11). 


Auch für Italien liegt die Annahme nahe, daB der Terminus epi- 
sodio über die Übers. der oben zit. Traktate von Reicha und 
Cherubini dorthin gelangt ist, A. Eximeno, Dell’ origine e delle 
regole della musica... (Rom 1774, 310), schreibt noch allgemein 
ausgedrückt von ,modulazioni libere', die eine gewisse Analo- 
gie zum soggetto der Fuge haben sollten. G. B. Martini ge- 
braucht zur gleichen Zeit wie Eximeno den Ausdruck ,diverti- 
mento della fuga’, weil dieser Formteil den Hörer vor Lange- 
weile und Überdruß (noja e tedio) (vgl. If. (3) (0) am immer 
wicderkehrenden soggetto bewahre. Dieser Ausdruck wurde 
später mit dem Wort divertissement" ins Franz. übertragen 
(vgl. oben Fétis 1824, II, 55). Martini verfügt zusätzlich auch 
über einen Begriff, der cine dem Subjekt oder dem Kontrasub- 
jekt entnomimene thematische Partikel, aus der dann die Zwi- 
schenspiele gebildet werden, erfaßt: attacco“. Eben dieser Be- 
griff schillert hinüber zu dem des Zwischenspiels, wobei die Be- 
zeichnung für das motivische Material cines mus. Abschnitts zur 
Bezeichnung des Abschnitts selbst tendiert. In der folgenden 
Textstelle zeigt der Begriff ‚attacco‘ (von attaccare = anbinden, 
festmachen) bes. auffällig cine Doppeldeutigkeit von ‚themati- 
scher Partikel" und ‚Zwischenspiel in der Fuge": 


Esemplare (Bologna 1774-75): Ma siccome modulando i Seg- 
getto alla Quarta, alla Terza, e alla Sesta, porta seco tante repliche 
del Soggetto, che non possono produrre negli Uditori se non che 
noja, e tedio, quindi avveduramente i periti Compositori hanno 
preso l'espediente di prendere una parte del Soggetto, e formarne 
un piccolo Attacca, servendosi di esso Soggefto per modulare, e 
condurre la Fuge alla Terza, e alla Sesta del Tuono fondamentale, 
pet poscia ripigliare in tali Corde il Soggetto, come rilevasi dal se- 
guente Esempio... Dopo il Divertimento della Faga, e il ripiglio 
del Soggetto nelle Corde di participazione del Tuono fondamen- 
tale, fa duopo di ritornare modulando alla Corda di G sol re wt. 
Alcuni ripigliano l'Attacco indicato, ¢ col di lui mezzo si ricon- 
ducano al Tuono fondamentale (II, 5. XXX VITE). 


Neben ,divertimento wird im Ital. auch der Ausdruck ,anda- 
mento' (von andare — gehen, also: Gang, Verlauf, Entwicklung) 
gegen Ende des 18. Jh. immer gebräuchlicher. Außer in seiner 
engeren Bedeutung von Fortschreitung einer Melodie von einem 
Ton zum andern, Melodieführung (vgl. op. cit. 1, 325) wird die- 
ses Wort im Laufe der Zeit in einem weiteren Verstand ebenfalls 
als Bezeichnung für das Zwischenspiel in der Fuge verwendet. 
Martini faßt jedoch ,andamento' noch weitgehend quantitativ 
auf, wenn er mit dieser Bezeichnung ein länger als gewöhnlich 
ausgesponnenes Fugensubicke bezeichnet, kommt aber dadurch 
dem hier in Frage stehenden Begriff recht nahe, daß er dem 
andamento! eine modulatorische und ornamentale Funktion im 
Verlauf cines kontrapunktischen Sarzes zuweist (ap. cit. II, 
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S. VII). Cherubini gebraucht z.B, 1835 ‚andamento‘ völlig 
synonym zu divertissement“: 

op. cit.: On a déja dit, que les conditions indispensables de D 
Fugue sont le sujet, la réponse, le contre-sujet et le stretto; les 
conditions accessoires ou épisodiques sont les imitations formées 
par des £ragmens du sujet ou du contresujet, et avec lesquelles on 
compose les différens divertissemens ou andamenti qui doivent 
avoir lieu dans le courant d'une Fugue (116). 

J.-J. de Momigny greift diesen ital. Terminus bereits 1805 auf 
und übersetzt ihn (mehr oder weniger frei) mit ,promenade' 
(Gang, Spaziergang) ins Franz.: 

Cours complet d'harmonie et de compos. (Paris 1803-06): L'nda- 
meno, Ia Promenade est une espèce d’ajouture que l'on place, 
dans une Révolution da Sujet, aprés le Sujet et ses Réponses ou 
conséquences, pour laisser reposer le Theme et séparer une 
Révolution du Sujet de la suivante. En un mot, c'est un hors- 
d'eeuvre (If, 1805, 686). 

Ein erster greifbarer Beleg für das Fach wort episodio in 
diesem Sinne im Ital, findet sich in A,Rondaninas Breve 
trattato di musica teorica-pratica (Genua 1845): 

Allorquando le parti tutte avranno ripetuto il Tema ed alter- 
nativamente la Risposta, è permesso di far sentire delle piccole 
melodie, alle quali si dà il nome di Episodi, o Divertimenti. Questi 
però nella Fuga rigorosa devono sempre esser tolti dal Tema, o 
dal Contrasoggetto, € trattati collo stile fugato (166); 


vgl. auch IN. Tommaseo, Diz. della lingua ital., Bd. II/4 
(Turin u. Neapel 1869): 

Art. Episodio: ... (Mus.) Pensiero accessorio che si fa entrare in 
una fuga (500b). 

Das Wort episodio ist neben ,divertimento' in der weite- 
ren (wenngleich spárlichen) ital. Fugentheorie lebendig 
geblieben. 

Die folgende Unterscheidung von F.Limenta, der im Be- 
reich der Fuge das dtsch. Wort Zwischensatz mit diverti- 
mento, Zwischenspiel mit episodio übersetzt haben will, 
ist möglicherweise zufällig bzw. unbeabsichtigt. Vielleicht 
aber unternimmt Limenta die Unterscheidung auch im 
Hinblick auf einen neueren Fugentypus, der außer den 
traditionellen ,Zwischenspielen' noch größere, thematisch 
ungebundene ‚Zwischensätze‘ aufweist: 


Diz. lessicografico mus. (Mailand 1940): Art. Fuge: Zwischensatz 
= Divertimento / Zwischenspiel = Episodio (103 3). 


(z} In der 2, Hälfte des 19. Jh. bezeichnet in der engl, Lite- 
ratur über Musik das Wort episode auch einen ZWISCHEN- 
SATZ bzw. ein COUPLET IM RONDO: im Art. Form des Dict, 
of Musical Terms (London 1876} von J. Stainer und W. A. 
Barrett heißt es über die Anordnung der verschiedenen 
Teile eines Rondos; 


The first subject enters, sometimes without introductton, and 
remains in its original key. Then follows an episode, modula- 
ting into the relative major if the key be minor... (1783). 

Freilich handelt es sich bei dem Auftreten des literar. 
Fachwortes in diesem neuen Zusammenhang nicht im 
selben Maße um eine Terminussubstitution, wie dies zu- 
vor beim Zwischenspiel in der Fuge der Fall gewesen war; 
vielmehr war man wohl eher auf der Suche nach einer 
passenden Bezeichnung für ein kompositionstechnisches 
Phänomen, bei dem ein streng beibehaltener Refrain mit 
von diesem sich abhebenden freieren Partien alternierte. 
Allerdings hatte die theor. Diskussion hierüber in England 
zuvor so gut wie noch gar nicht stattgefunden. Jetzt er- 
scheint am Begriff der Episode weniger das integrative als 
das ursprünglichere Moment des Trennens, des Kontra- 
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stierens eines Zwischengliedes betont. Dennoch finden 
sich auch Autoren, die einen gewissen Zusammenhang 
zwischen dem Refrain und den Zwischensätzen beachtet 
wissen wollen; in den meisten Fällen wird es jedoch dem 
Belieben des Komponisten überlassen, wie er bei der 
Komposition verfahren will. Zur Funktion des Kontra- 
stierens treten freilich noch weitere Zweckbestimmungen 
hinzu; von ihnen sei in erster Linte die modulatorische 
Aufgabe des Couplets genannt. 

Einzig im engl. Sprachbereich hat die Bezeichnung epi- 
sode fiir das Couplet im Rondo sich fest etablieren und 
als allgemein akzeptierter Terminus technicus behaupten 
können. H.Ch.Bantster definiert 1887 das Rondo ge- 
radezu vor seinen Episoden her: er bezeichnet es als einen 
„episodischen Satz“: 

When... there is more than one Episode, and therefore at least 
two returns to the Subject, the Bpisodical Movement is termed 
a Rondo (zit, nach Murray, A New Engl. Dit., Bd. VII, 1, 
Art. Rondo}. 


Das HarvardD expliziert noch 1951 ganz in diesem Sinne: 


Art. Episode: Episodical form is another name for rondo form 
(247b). 

Neben episode erscheint zeitweilig auch die synonyme Bezeich- 
nung ,diversion’ (vgl. ital. ‚divertimento‘, franz. ‚divertisse- 
ment"): 

HarvardD, Art. Rondo...: The recurrent section is usually called 
rondo, the intermediate sections, episode or diversion (651 b). 
Wenn im Engl. die aus dem Franz. übernommene Bezeichnung 
couplet" auftritt, so bezieht sie sich in der Regel auf die Zwi- 
schensátze im älteren franz. Rondeau des 17. Jh., während epi- 
sode für diejenigen des neueren R.ondotypus aus dem 18. und 
ro Ih. vorbehalten zu sein scheint. C. H. H. Parry begründet 
im GroveD (London *r954) dieses Vorgehen derart, daß der 
neuere Typus Zwischensätze als Abänderung des Refrainthemas 
bilde und hierfür (jetzt allerdings in Anlehung an die integrative 
Episode in der Fugentheorie) die Bezeichnung episode besser 
passe als couplet: 

Art. Episode: In ehe old form of rondo, such as Couperin’s, the 
intermediate divisions were so very definite and so clearly mar- 
ked off from che principal subject that they were conveniently 
described as couplets. But in the mature form of rondo to be met 
with in sonatas and symphonies the continuity is so much closer 
that it is more convenient to define the form as an alternation of 
principal subject {in rondo} or subjects (in sonata) with episodes 
(I1, 958). 

Diese Argumentation ist terminologisch mit einiger Wahr- 
scheinlichkeit nicht ganz stichhaltig. Vielmehr scheint es sich in 
England so verhalten zu haben, daB die Bezeichnung episode für 
das neuere Rondo schon vor der Zeit in Gebrauch gewesen war, 
in der man sich, im Zuge der historischen Beschäftigung mit der 
Musik des 17. Jh., für das ältere Rondeau interessierte, Dem hi 
storischen Bemühen entsprach dann auch die Übernahme der hi- 
storischen Bezeichnung ‚couplet‘. 


Außerhalb Englands tritt der Terminus Episode zur Be- 
zeichnung des Zwischensatzes im Rondo nur zögernd und 
in keinem Fall ausschließlich auf. 

In Frankreich hatte das Fachwort épisode in diesem Zu- 
sammenhang wohl deshalb keine Chance zu emer allge- 
meinen Aufnahme, weil für den Zwischensatz im Rondo 
der Ausdruck ,couplet' (von lat. — copula) aus der Tra- 
dition des älteren Rondeau zur Verfügung stand und all- 
gemein gebräuchlich war. Erst in neuerer Zeit taucht hier- 
für das Wort épisode sporadisch auf, ohne jedoch den 
Rang eines eingeführten Terminus technicus für sich be- 
anspruchen zu können. Bezeichnend für die Situation ist, 
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daß in den beiden führenden mus. Sachlexika des heutigen 
Frankreich (Encycl. de ia musique [Paris 1958], L 698, und 
Dict. de la musique. Science de la situsique, ed. M.Honegger 
[Paris 1976], L 342b) zwar jeweils unter den Stichwörtern 
épisode die Couplets im Rondo erwähnt werden, umge- 
kehrt aber unter couplet und rondo man vergeblich nach 
einem Hinweis auf das Wort épisode sucht. Hingegen be- 
gegnet im Franz. ab und zu der aus dem Bereich der Fuge 
geläufige Ausdruck ‚divertisement‘ (z.B. Lavignac, En- 
cych. TI, 3126b). 

Im Ital. ist die Situation dieselbe wie im Franz. Die erst 
spät und noch dazu spärlich einsetzende Reflexion des 
R.ondo-Begriffs bedient sich in aller Regel des franz, Wor- 
tes couplet’ oder zuweilen auch der aus der Poetik stam- 
menden Bezeichnung ,strofa^ (‚Strophe‘). Episodio er- 
scheint nur sporadisch und trägt dann, mehr noch als im 
Franz., nicht den Charakter eines approbierten Fachwor- 
tes, sondern den eines stilistisch auf höherer Stufe stehen- 
den Substituts, das man von Zeit zu Zeit gerne verwen- 
det, um einem Text über Musik eine gewisse literarische 
Eleganz und Autorität zu verleihen: 


Enciel. della musica. (Mailand 1963-64) Art. Rond: Infatti il 
Rondò consiste nell'avvicendamento simmetrico o periodico di 
un refrain (periodo principale, ritornello, nel tono principale) a 
uno o piti couplets (periodi secondari, episodi, strofe, alternativi, 
nel tono principale o in tono affine)... La fisionomia tematica 
del ritornello spicca inequivocabilmente su quella, meno rilevata, 
talora „dipendente“, degli episodi (IV, sch). 

Grundsätzlich ist die Situation in der dtsch. Fachsprache 
kaum anders, Auch hier dominiert das franz, Fachwort 
‚Coupler spätestens seit dem Beginn des 19.]h. Neben 
‚Coupler findet sich auch die Bezeichnung ‚Zwischen- 
satz": 

KochL (Fim. 1802), Art. Couplet: ... daher kómmt es, daB man 
z.E. die Zwischensätze eines Rondo Coupler nennet (397); 

G. Schilling Encycl. der gesammten mus, Wiss., Bd, II (Stuttgart 
1835), Art. Couple (franz): ... Streng genommen sollte Couplet 
nichts anderes heißen, als die cigenchiimliche Melodie, die eine 
besondere Strophe erkält. Wenn man das Wort in einer anderen 
Weise gebrauchen will, so werden daher am schicklichsten die 
Zwischensätze eines Rondo damit benannt, indem dieselben 
gewissermaßen eine besondere Strophe des musikalischen Ge- 
dichtes ausmachen (320). 


A.B.Marx beschreibt den Sachverhalt des Couplets im 
Rondo mit dem Begriff des ‚Gangs‘ (vgl. hiermit Martinis 
‚andamento‘ und Momignys ,promenade', oben V. (1)): 
Allg, Musiklehre (Lpz. [1839] *1857): Die erste [sc. Rondo- 
form] bilder sich in der Weise, dass nach dem Hauptsatz ein 
längerer Gang, oder eine längere Reihe von kurzen Sätzen folgt, 
die gewöhnlich durch mehrere ‘Tonarten, endlich aber wieder 
in den Hauptton zurückführen, wo dann der Hauptsatz wieder- 
kehrt und unmittelbar schließt, wofern nicht noch ein vielleicht 
aus ihm oder dem Gange genommener Anhang folgt {286}. 


Weiter begegnet ebenfalls der Ausdruck ‚Zwischenmelo- 
die‘: 

PaulL (Lpz. 1873), Art. Couplet: ... Früher hießen die Zwischen- 
sitze, Zwischenmelodien in Rondo's die mit dem Hauptthema 
abwechselten, ebenfalls Couplets (I, 223}. 


W. Fischer gebraucht 1924 hierfür das Wort Episode. Dem 
historischen Sachverhalt entsprechend, beobachtet er eine 
Annäherung des Rondoschemas an die Sonatenform: 

Instrumentalmusik von 1750-1828, in: Hdb. d Musikgeschichte, ed, 


G. Adler (Fim. 1924): Den ersten Schritt über den primitiven 
altklassischen Rondotypus hinaus bedeutet die Einführung einer 
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den letzten Eintritt des Flitornells vorbereitenden Rückleitung 
nach der letzten Episode. Dann wird die letzte Episode melo- 
disch der ersten gleichgesetzt, wobei die erste zur Dominant- 
tonart moduliert, die letzte aber in der Grundtonart verbleibt: so 
entsteht eine Art Exposition-R.eprisen-Verhältnis, das noch mar- 
kanter wird, wenn die erste (= letzte) Episode aus Überleitung, 
Seitensatz und Epilog besteht. Nach dem Epilog der Exposi- 
tionsepisode wird zur Grundtonart zurückgekehrt und das 
zweite Ritornell erscheint. Nun fehlt noch die Durchführung, 
denn an ihrer Stelle steht die zweite, gewöhnlich in der Parallel- 
oder Varianttonart gehaltene und auch sonst stark kontrastie- 
rende Episode, auf welche dann drittes Ritornell und Reprise 
der ersten Episode folgen (741). 

Das von H. Abert hg. Illustrierte Musiklexikon (Stuttgart 
1927) bestätigt den sporadischen Wortgebrauch: 

Art. Episode: ... Auch im Rondo... gebraucht man für den ge- 
wöhnlichen Ausdruck Couplet mitunter das Wort Episode 
(132). 

In W.Chrzanowskis Diss. Das instr. Rondeau u, d, Rondo- 


formen im XVII. Jh. (Lpz. 1011), die bet H. Riemann an- 


gefertigt wurde und deshalb wohl auch dessen termino- 
logischen Gebrauch wiedergibt, überwiegen dic Termini 
,Zwischensatz', ,Nebensatz' und ‚Couplet‘. Das Wort ,Epi- 
sode‘ benützt Chrzanowski nur dann, wenn ein Zwi- 
schensatz sich ganz deutlich in Charakter und Ausdehnung 
als weitgehend selbstindiges Zwischenglied von den ande- 
ren Formteilen des Rondos abhebt: 


[Über den Schlußsatz der Violinsonate op. 1 Nr. 2 (1734) von 
G. Guillemain:] Das unmittelbar folgende Prestissimo c-moll 
im C-Takt spielt hier die Rolle seines vierten Couplets und hat 
die Form a-b-a-c-a; darauf kommt der Refrain aus dem Sicili- 
ano und schließt den ganzen Satz. Ursprünglich war eine solche 
Episode nichts anderes als eine IL. Partie (28). 

[Uber den als Rondo bezeichneten Schlußsatz des Klaviertrios 
e-moll (1789; Hob. XV, 12) von J. Haydn:] Selbst der C-Takt 
ist hier keine liedmalige Episode mit der kontrastierenden Stim- 
mung und Tonart, kein Mittelsatz, sondern cin echter sonaten- 
artiger Durchfiihrungssatz, der die Ausarbeitung der Themata 
enthält (65). 

[Mozarts Klavierrondos vertreten ziemlich stark das franz. 
Schema des Rondeaux’:] Er [Mozart] schob sogar im Anschluß 
an die Pariser Geigerschule Episoden in anderer Taktart und von 
anderem Charakter in Rondos ein (76£.). 

Diese spezifische Auffassung des Begriffs der Episode bei 
Chrzanowski nähert sich der in Abschnitt IV. behandelten 
Begriffsausprägung an. 


(3) A.Halm charakterisiert THEMATISCHE GRUPPIERUNGEN 
IN DER KONZERTFORM BACHS, DIE STELLVERTRETEND FÜR 
DIE ZWEITE THEMAGRUPPE STEHEN, als Episoden, wenn sie 
einerseits im weiteren Verlauf des Satzes singulär bleiben, 
andererseits aber dennoch eine strukturelle Verwandt- 
schaft mit der zweiten Themagruppe zeigen und somit 
eine die Formteile verknüpfende FUNKTION DES ,,UBER- 
GANGS UND DER GRENZYERWISCHUNG" aufweisen (vgl. II. 
(3) (d). 

Halm referiert in seinem im Bach-Jb. 1919 erschienenen 
Aufsatz Über J. S. Bachs Konzertform, daß im 1. Satz des 
Ital. Konzerts (BWV 971) das ‚2. Thema" (mit dem Auf- 
takt v. T. 31 beginnend [AT) wider alle Regel der Kon- 
zertform während des ganzen Satzes nicht wiederkehre, 
ein Verfahren, das an den Satztypus des Rondos erinnere; 
anstelle des 2. Themas erklinge von T. 91 an ein anderes, 
wenngleich jedoch strukturell verwandtes und daher an 
dieser Stelle nicht befremdliches Thema [B], das als ,, Ver- 
treter des 2. Themas“ anzusehen sei und das auch regulär 
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im 147. Takt wiederkehre. Zuvor aber sei von T. 129 an 
ein “weiteres, also drittes „zweites Thema'"* [C] aufgetre- 
ten, ein Thema, das wiederum nur hier vorkomme: 


Das Thema C aber bedeutete eine Episode, wie es denn auch 
nur einen kleinen Teil der Fortführung der [sc. zweiten] The- 
men A und D behandelt, diesen gewissermaßen thematisch stär- 
kend und verselbständigend, indem es ihn aus der Figuration 
löst und dadurch klärt... Daß nun [sc. nach tonartlichen Kom- 
plikationen] also das 2. Thema [B] gerade doch noch im letzten 
Augenblick TT. 147] Gelegenheit erhält, sich einzufinden, das 
erleichtert gerade seine mehr episodische Gestalt [C]: es knüpft... 
fast überraschend unmittelbar an den eben gewonnenen Zustand 
der Musik an... 

Endlich tritt dann das 2. Thema (sc. in seiner Gestalt B], nach 
dem eben geschilderten episodischen Zustand des Übergangs 
und der Grenzverwischung [C], im 147. Takt wieder klar und 
ganz vor uns, womit es sich zugleich auch verabschiedet (30£.}; 
In der 6. Englischen Suite (mol) [BWV &ır/ı] widmet sich 
eine erheblich starke Episode [T. 117-129] der Bdur-, d.i. der 
Unterdorninantparalleltonart, und zwar unter der geistigen 
Herrschaft des ohnehin dem Dur zustrebenden 2. Themas, das 
im 117. Takt wiederkehrt (33f.). 


VI. H Mersmann gebraucht in seiner Angewandte. Musik- 
ästhetik (Bln 1926) den Begriff der Episode als ,,ANGE- 
WANDTE” MUSIKASTHETISCHE KATEGORIE zur Charakteri- 
sierung der ,,Funktionsbildung" eines Themas. Mersmann 
versteht unter „Funktionsbildung‘ die verschiedenen 
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Grade der Befähigung eines Themas, formale Zusammen- 
hänge aus sich selbst heraus zu stiften. In seiner Termino- 
logie ordnen sich „die Gebilde, welche... als Funktionen 
des Themas zusammengefaßt werden... nach dem Grad 
ihrer formalen und inhaltlichen Selbständigkeit in vier 
Gruppen“ (186): 1. Nebengedanke, 2. Episode, 3. Bewe- 
gung, 4. Coda. Die systematische Anordnung der Kate- 
gorien folgt der abnehmenden Kraft der ,,Funktionen” zu 
„tektonischer Einheit der Form“. Mersmann definiert die 
als Episode bezeichnete ,,Funktionsbildung" wie folgt: 


Unter den Fumktionsbildungen des Themas ist der Nebengedan- 
ke noch immerhin mit einiger Exaktheit zu bestimmen. Bei den 
tiefer stehenden Formbegriffen verschwinden die Konturen und 
damit die Möglichkeit einer klaren Begrenzung. Ich möchte 
eine weitere Reihe derartiger Bildungen unter den Begriff 
Episode zusammenfassen. Die Episode steht dem Nebenge- 
danken an formaler Stabilität gewöhnlich nach; ihre tektoni- 
schen Beziehungen sind von geringerer Kraft. Damit hängt auch 
eine geringere Deutlichkeit ihrer inhaltlichen Beziehung zum 
Thema zusammen. Während die Kraft des Themas sich im Ne- 
bengedanken mittelbar oder unmittelbar, aber doch immer grad- 
linig auswirkt, steht die Episode (in wörtlicher Auffassung des 
Begriffs) dem Thema ferner, sie schweift aus und biegt oft von 
der Entwicklungsimie ab. Dadurch wird sie zu einem bedeu- 
tungsvollen Faktor romantischer Formgebung (387). 


Siegfried Schmalzriedt, Tübingen 1978 
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franz. estampie, okzitanisch estampida, ital. stam- 
pita u, istanpitta, dtsch. stampenie, dtsch./lat. 
stampania, nid. stampie, engl. stamp u. staump, 
mittellat. stantipes. 

In allen Sprachen ist mit dem Begriff seit seiner 
ersten Erwähnung bis um die Mitte des 15. Jh. 
(vereinzelt auch später} ein Vokalstück oder eine 
Vokalgattung, ein Instrumentalstiick oder eine In- 
strumentalgattung angesprochen. Seit Anfang des 
I5. Jh. begegnet der Begriff vor allem in Italien 
und Deutschland bis ins 19. Jh. nur noch gele- 
gentlich als mus. Terminus; im Franz. und Ital. in 
der ursprünglichen Schreibweise, im Dtsch. und 
Schweizerdtsch., Nid. und Span. in abgewandel- 
ter Schreibweise stampanei und stampeneie, 
stampij, estampido meint er dann auch Lärm, 
Krach, Zank, dummes Gerede, Umständlich- 
keiten, im Ital. auch im weiteren Sinne Gedruck- 
tes. (vgl. J. u. W. Grimm, Dtsch. Wörterbuch X, 
2,1, Lpz. 1919, 674; O. von Greyerz, Berndtsch. 
Wörterbuch, Dern 1981, 286; N. Tommaseo u. B. 
Bellini, Dizionario della lingua ital. VI, Turin 1924, 
1169; Woordenboek d. Nid. Taal XV, Leiden 1940, 
617; J]. Corominas u. A. Pascual, Diccionario critico 
etimologico castellano e hispanico II, Madrid 1980, 
769). 

Das Substantiv Estampie wie auch das franz. u. 
okzitanische Verb estampir gehen auf gotisch 
stampjan, stampfen zurück (W. Meyer-Lübke, 
Romanisches etymologisches Wörterbuch II, 
Heidelberg 1935, 8223 u. F. Diez, Etymologisches 
Wörterbuch d. romanischen Sprachen, Bonn 1869/70, 
$76). Im Gegensatz zum Substantiv hat das Verb 
mit Ausnahme der in Abschn. I erwähnten 
okzitanischen Quelle keine spezifisch mus. Be- 
deutung {zu den Wortbedeutungen vgl. F. 
Godefroy, Dictionnaire de P’angienne langue fry. TIL, 
Paris 1884, 596; E. Levy, Prov. Suppl.- Wörterbuch 
III, Lpz. 1902, 299; A. Tobler, Altfranz. Wörter- 
buch III, 26. Lieferung, Wiesbaden 1952, 1349). 
Unklar ist, wie es zur Verwendung des Wortes in 
seiner substantivischen Form als Bezeichnung für 
ein Musikstück oder Lied in der 2. Hälfte des 12. 
Jh. kam. Meyer-Lübke und Diez erklären die 
Verwendung des Ausdruckes Estampie als mus. 
Begriff mit seiner etymologischen Abstammung 
von gotisch stampjan, stampfen, was auf eme 
tänzerische Funktion der Estampie schließen läßt. 
Für eine Funktion als Tanz gibt es jedoch wenig 
Anhaltspunkte (vgl. dazu unten, V.). Der bei de 
Grocheio und Guido von St. Denis verwendete 
latinisierte Terminus stantipes (vgl. dazu unten, 
IL, HII. u. IV.) ist vermutlich eine Ableitung von 
stare und pes. (Grocheio stellt das als stantipes 
bezeichnete Gruppenlied oder instr. Vortrags- 
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stück dem ductia genannten Tanzlied oder instr. 
begleiteten Tanz gegenüber). 

Der Begriff Estampie scheint franz. Ursprunges zu 
sein, weswegen die dtsch., nld. und engl. Aus- 
drücke als Ableitung aus dem Franz. gelten kón- 
nen. Nicht nur findet der Begriff in Frankreich am 
frühesten und häufigsten Erwähnung, wird der 
Begriff um 1300 in Frankreich als Gattungsbegriff 
definiert und stammen aus Frankreich und Süd- 
frankreich die ersten Sammlungen von als Estam- 
pie bezeichneten Liedern und Instrumentalstük- 
ken; sondern es lassen sich auch bei den Zeugnis- 
sen anderer Sprachgebiete, die erst seit Anfang des 
14. Jh. vermehrt auftauchen, vielfach franz. Ein- 
flüsse nachweisen. 

Die ersten Quellen, die den Ausdruck Estampie 
erwahnen, sind mit einer Ausnahme (das als 
estampida bezeichnete okzitanische Lied Kalenda 
maya) literarische Quellen, in denen der Begriff 
nicht näher erklärt ist, aus denen jedoch hervor- 
geht, daß die Prägung Estampie bzw. estampida 
oder stampenie als Bezeichnung für ein In- 
strumentalstiick oder Lied dient (vgl. dazu unten, 
I. u. V. Au. Erst mit der gegen Ende des 13. Jh. 
einsetzenden Überlieferung von explizit als 
Estampie oder estampida bezeichneten Liedern 
und Instrumentalstiicken und mit den etwa 
gleichzeitig entstehenden Musik- und Poesie- 
traktaten ist das Begriffswort Estampie als mus. 
Gattungsbezeichnung greifbar. 


I. Daß die Prägung estampida eine OKZITANISCHE 
LiEDGATTUNG bezeichnet, lassen die 4 als 
„estempida“ bezeichneten Lieder des Cerveri de 
Girona (1270 bis 1280) sowie einige auf die Dicht- 
kunst bezogenen Werke (1. Hälfte des 14. Jh.), in 
denen estampida als Liedgattung abgehandelt ist, 


erkennen. 


IT. In mus. und theor. Quellen aus der Zeit um 
1300 ist der Ausdruck Estampie als Bezeichnung 
für eine FRANZÖSISCHE LIEDGATTUNG dokumen- 
tiert. 


IIL Der Begriff Estampie bezeichnet außerdem 
eine INSTRUMENTALGATTUNG; dies belegen mus. 
wie theor. Zeugnisse aus dem Pariser Raum um 
1300 sowie eine um 1400 aufgezeichnete ital. 
Sammlung von sogenannten Istanpitte. 


IV. Von einigen Theoretikern Anfang des 14. 
sowie Mitte des 14. Jh. wird der Ausdruck Estam- 
pie als Bezeichnung für eine ALLGEMEINE MUSIK- 
GATTUNG verwendet, die keinem der oben aufge- 
führten Gattungstypen direkt zugeordnet werden 
kann. 


Estampie 


V. In zahlreichen nicht-theor., literarischen Quel- 
len aus der Zeit zw. der 2. Hälfte des 12. Jh. und 
dem Anfang des 17. Jh. findet sich die Prigung 
Estampie als Bezeichnung für ein INSTRUMENTAL- 
STUCK ODER LIED IN UNTERSCHIEDLICHER FUNK- 
TION UND AUSFUHRUNG. Aus diesem Quellen- 
material lassen sich vor allem vier Bedeutungen 
des Ausdruckes Estampie herausarbeiten: so wird 
er 

(I) für ein SOLISTISCHES (INSTRUMENTALES) VOR- 
TRAGSSTÜCK MIT HOHEM KÜNSTLERISCHEN NIVEAU 
(2) als auch für ein REPERTOIRESTÜCK DER MENE- 
STRELS verwendet; 

(3) gelegentlich bezeichnet das Wort Estampie 
auch ein Lieb in unterschiedlicher Funktion und 
Ausführung 

(4) sowie, in seltenen Fällen, ein STÜCK MIT TÄN- 
ZERISCHER FUNKTION. 


VI. Als MUSIKALISCHER TERMINUS MIT UNSPEZI- 
FISCHER ODER. HISTORISCHER, BEDEUTUNG begegnet 
der ital. Ausdruck stampita seit der 2. Hälfte des 


17. Jh. 


I. Das Lied Kalenda maya von Raimbaut de 
Vaqueiras, PC [A. Pillet u. H. Carstens, Bibliografie 
d. Troubadours, Halle 1933, Nr.] 392,9 (um 1200), 
ist einer der ersten (mus.) Belege für estampida als 
Bezeichnung für eine OKZITANISCHE LIEDGAT- 
TUNG, die als solche jedoch erst erwa ein Jahrhun- 
dert später definiert wird, Der Dichter bezeichnet 
sein Lied im letzten Vers als estampida: ` 


Bastida / fenida / n'Engles, ai l'estampida (ed. D. Rie- 
ger, Mittelalterliche Lyrik Frankreichs I, Stuttgart 1980, 
186). 


Die anderen Erwähnungen aus der Zeit um 1200 
finden sich innerhalb von literarischen Texten; 
diese Texte, bei denen es sich um zwei okzita- 
nische, zwei franz. und einen dtsch. Text (Eracle 
von Gautier d'Arras, vgl. Abschn V. (1); Tristan, 
Gottfried von StraDburg, vgl. unten, V. (3)) han- 
delt, geben keine Hinweise auf eine Liedgattung. 
Aus den beiden okzitanischen Erwähnungen des 
Verbs estampir sowie des Substantivs estampida 
kann bestenfalls geschlossen werden, daß es um 
Musik geht: 


Guirauz de Calanso, Fadet joglar (PC 243,74; Ende 12. 
Jt: Joglar leri, / Del salteri / Faras detz cordas estampir 
(ed. K. Bartsch, Denkmäler d. prov. Lit., Stuttgart 1846, 
95]; 

A eri de Peguilhan, Li fol e if put (PC 10,32; um 
1220): Estampidas e romor / Sai que faran entre lor, / 
Menassan en la taverna. (ed. W. P. Shepard u. F. M. 
Chambers, The Poems of Aimeric de Peguithan, Evanston 
I950, I66). 
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Guirauz' Lied ist die einzige Quelle für das Verb 
in der Bedeutung von klingen. Im Rahmen des 
Liedtextes, der sich als Aufzählung der hand- 
werklichen Künste eines Spielmanns präsentiert, 
ist estampir wahrscheinlich nicht so sehr um- 
gangssprachlich, sondern eher als künstlerisch- 
mus. Terminus aufzufassen, der mit dem Sub- 
stantiv estampida in Verbindung steht. Aimeric, 
der sich in seinem Lied über die Spielleute be- 
klagt, bringt den Begriff in die Nähe von Lärm 
(,romor"). In der Fachlit. sind die Meinungen 
darüber, ob hier überhaupt Musikstücke gemeint 
sind, geteilt; E. Levy gibt die Wortbedeutung 
„Linn“ (Prov. Suppl.-Wörterbuch III, Lpz. 1902, 
299), Shepard u. Chambers übersetzen mit 
„stampfen“ (op. cit., 168) und F. Witthoeft mit 
,opottlieder" (Sirventes joglaress, Marburg 1891, 
31). Für das Substantiv estampida in nicht-mus. 
Bedeutung „Lärm“ wäre Aimeric die einzige 
Quelle aus jener Zeit, denn der Begriff läßt sich ın 
dieser Bedeutung erst viel später nachweisen. Das 
Substantiv in mus. Bedeutung hingegen ist bereits 
mehrmals belegt: mit dem oben erwähnten Ka- 
lenda maya, im Eracle von Gautier d'Arras nach 
1164 und im Tristan von Gottfried von Straßburg 
um 12I0. 

Zw. 1270 und 1359 zeugen die vier „estempidas“ 
von Cerven de Girona (Barcelona, Bibl. de Cata- 
lunya 146), drei Poesietraktate und eine Razo 
(okzitanisch: Erzählung) zur Entstehung von Ka- 
lenda maya von der Auseinandersetzung mit der 
estampida als Liedgattung. Die überlieferten Lie- 
der sind Strophenlieder (coblas singulars) mit 
paarweisen Versbildungen (AA BB CC...) und 
stehen inhaltlich der Kanzone nahe (nur Kalenda 
maya ist mit Melodie überliefert; diese korrespon- 
diert mit dem Versbau des Textes). Die Beschrei- 
bung der Liedgattung in zwei Poesietraktaten 
konzentriert sich im wesentlichen auf die Beschaf- 
fenheit der Liedtexte: 


Anon., Doctrina de compondre dictatz (Ende 13. Jh}: Si 
vols far estampida, potz parlar de qualque fayt vulles, 
Hasman o lauzan o merceyan, quit vulles; e deu haver 
quatre cobles e responedor, e una o dues tornades, e so 
novell.. Stampida es dita per co stampida cor pren 
vigoria en contan o en xantan pus que nul autre cantar 
(ed. P. Meyer, Traités catalans, Romania VI, 1877, 357 


G. Molinier, Leys d'Amors (Fassung von 1359): Encaras 
havem estampida et aquesta ha respieg alcunas vetz 
quant al so desturmens. et adonx daquesta no curam. Et 
alqunas vetz ha respieg no tant solamen al so. ans o ha al 
dictat. quom fa damors o de lauzors a la maniera de vers 
o de chanso. Et adonx segon nostra sciensa pot haver 
loc. aytals dictats no principals podon haver tornada o 
no. ¢ pot hom en loc de tornada repetir la una cobla del 
comensamen o de la fi (ed. M. Gatien-Arnoult, Las 
Flors de! Gay Saber, 1841, 349; vgl. auch die von Joan de 
Castellnou bearbeitete Fassung der Leys, das Compendi 
von 1341, ed. LAM. Casas Homs, foan de Castellnou Obres 
en prosa, Barcelona 1969). 
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In den beiden Traktaten sind Gemeinsamkeiten 
bezüglich des Inhaltes, der Strophenzahl oder des 
Vorhandenseins einer oder zweier tornadas (per- 
sönliche Widmung des Troubadours am Lied- 
ende) festzustellen (in diesen Punkten stimmen 
die Beschreibungen mit den überlieferten Liedern 
überein). Der Zugang, den die Doctrina und die 
Leys zum Thema finden, ist allerdings grundver- 
schieden, da die estampida in erstgenanntem 
Traktat als Gattung unter insgesamt 17 gleichbe- 
rechtigten behandelt ist, in den Leys hingegen als 
Nebengattung („no principal"). Aus der Art der 
Darstellung der Leys läßt sich schließen, daß die 
als estampida bezeichnete Dichtungsgattung, ge- 
nerell und verglichen mit dem Instrumentaistiick, 
eine nur untergeordnete Rolle spielt. 

Ein wichtiger Unterschied zwischen beiden Dar- 
stellungen liegt, abgesehen von der Bewertung 
der Gattung, in der Erwähnung eines „respo- 
nedor“ (Refrain) in der Doctrina. Hierbei ist mög- 
licherweise bedeutungsvoll, daß der Autor der 
Doctrina für den Refrain zwei unterschiedliche 
Begriffe verwendet: ,responedor" und ,refray". 
Während die Gattungen „retronxa“ und „danca“ 
über einen „refray“ verfügen, ist bei „estampida“, 
»gelozesca" und ,discort" vom „responedor“ die 
Rede, Vielleicht ist dies nicht zufällig so, da die 
tefray-Gruppe den Typ der Rundgesänge bzw. 
Tanzlieder repräsentiert, die responedor-Gruppe 
jedoch die sequenzartig aufgebauten (Doppel- 
versikelschema AA BB CC...). Es läßt sich jeden- 
falls mit Gewißheit sagen, daß die überlieferten 
estampidas und descorts das Doppelversikelprinzip 
verwenden und nicht über einen Kehrreim ver- 
fügen, Die Möglichkeit der Ausführung ım 
Wechselgesang (alternatim), wie dies de Grocheio 
für den Pariser Raum beschreibt und es die in der 
Hs. Oxford, Bodleian Library Douce 308, ab- 
gebildete Miniatur sowie die dazugehörigen 
Estampietexte suggerieren (vgl. unten, IL), er- 
scheint aber mit Blick auf die Textinhalte der 
estampidas (Nahe zur Kanzone) zweifelhaft. Diese 
Móglichkeit ist, wie überhaupt die Existenz einer 
nichtschriftlichen, im Wechselgesang ausgeführ- 
ten estampida, aufgrund der Erwähnung eines 
responedor in der Doctrina nicht auszuschließen. 
Auf die Benutzung mus. (instr.) Vorlagen, even- 
tuell auch neu- oder vorkomponierter Melodien 
bei der estampida verweisen zwei Quellen: die 
Razo zur Entstehung Kalenda mayas und eine Pas- 
sage von Fr. da Barberino. Erstgenannter Text 
erzählt, daß zwei franz. Fiedler „que sabion ben 
violar“ eines Tages vor versammeltem Hofstaat in 
Anwesenheit Raimbauts eine estampida spielten, 
die derart gefiel, daß Raimbaut gebeten wurde, 
einen Text dazu zu dichten: 

Razo zu Kalenda maya (Anfang d. 14. Jh. Dont 


Rambaut[z}, per aqesta raison qe vos avez ausit, fet[z] la 
stampida, et dis aisi: Kalenda maya... Aqesta stampida fü 
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facta a las notas de la stampida ge.l jo[g]lars fasion en las 
violas (ed. J. Boutière o A. H Schutz, Biographies des 
Troubadours, Paris 1964, 466). 


Barberino weist in den Glossae der Documenti 
d'Amore (Anfang d. 14. Jh.) darauf hin, daß Lied- 
dichtungen nicht mehr wie früher ,,consonium" 
genannt würden, sondern spezifische Gattungsna- 
men trügen wie stampita: sie gehórt wie caribo 
und nota zu den ,,vorkomponierten" Liedern: 


Kap. De variis inveniendi et rimandi modis: Consonium 
antiquitus dicebatur omnis inventio verborum que 
super aliquo caribo, nota, stampita, vel similibus com- 
ponebantur, precompositis sonis. Hodie verba talia 
nomen soni vel sonum fabricantis secuntur (ed, ©. 
Antognioni, Le Glosse di Documenti d’Amore, Giomale di 
Filologia VIH, 1883, 96). 


Es dart davon ausgegangen werden, daß die Razo 
wie die Documenti eine um 1300 verbreitete Praxis 
spiegeln, trotz des Umstandes, daß die Erzählung 
über die Entstehung Kalenda mayas wegen ihres 
Anachronismus möglicherweise in den Bereich 
der Fabel zu verweisen ist. Aus dem Text 
Barberinos läßt sich schließen, daß sich die ge- 
nannten Gattungen durch eine bestimmte mus. 
Form auszeichnen. Zwar ist die Benutzung mus. 
Vorlagen oder vorkomponierter Melodien im 
Prinzip nicht estampiegebunden, doch ist nur ım 
Zusammenhang mit der Estampida davon die 
Rede, sowie, oft in denselben Texten, von der 
mus. Qualität der Estampida. Die mus. Form und 
Qualität wird demnach als dasjenige angesehen, 
was die Estampida von anderen Gattungen unter- 
scheidet, nicht der Text. Dieser basiert gelegent- 
lich auf einer vorgegebenen und auf bestimmte 
Weise beschaflenen, bekannten oder neuen Me- 
lodie (Doctrina und Leys fordern einen „so 
novell“). In der 2. Hälfte des 14. Jh. lassen sich 
immer weniger Spuren der estampida als Lied- 
gattung verfolgen: ohne nähere Erläuterung findet 
sich der Begriff im Diccionario del rims von Jacme 
March (1371; ed. A. Griera, Barcelona 1921} und 
dem Torimany von Luis de Averco (ed. J. M. 
Casas Homs, Barcelona 1956). Zwar verfügt das 
letztere Werk über einen dem Reimwörterbuch 
vorausgehenden Traktattei] mit einer Rubrik über 
Gattungen, auch Gattungen „no principals”, doch 
ist die estampida nicht aufgeführt. 


IL Das Begriffswort Estampie bezeichnet auch 
eine FRANZÖSISCHE LIEDGATTUNG. In dieser Be- 
deutung ist der Terminus in je einer mus. und 
theor. Quelle belegt: In einer lothringischen Hs. 
vom Anfang des 14. Jh. (Oxford, Bodleian Library 
Douce 308), welche die Texte von 19 als „estam- 
pies“ bezeichneten franz. Liedern überliefert, und 
bei J. de Grocheio, der sich in seinem Traktat De 
musica etwa zur selben Zeit (um oder vor 1300) 
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mit der Estampie (unter der latinisierten Bezeich- 
nung stantipes} als Liedgattung auseinandersetzt. 
Grocheio beschreibt die Estampie als Gruppenlied 
mit Refrain. Auch die Miniatur, welche die er- 
wähnte Estampiesammlung einleitet und vier 
Personen vermutlich bei der Ausftihrung einer 
Estampie zeigt, suggeriert die Ausführung eines 
Gruppenliedes. Im Unterschied zur okzitanischen 
Estampida haben die nordfranz. Estarnpien unter- 
schiedlich gebaute Strophen, jedoch mit symme- 
trischem, das heißt zweiteiligem Strophenbau, 
aber keinen Refrain im Sinne von Kehrreim. Sie 
verfügen meist über Kurzverse, sind oft einreimig 
und bedienen sich eines gemischten, meist jedoch 
höheren höfischen Stilregisters. In Grocheios 
Klassifikationssystem, das nach dem Vorbild der 
göttlichen Trinität einem Dreiteilungsprinzip un- 
terworfen wird und eine scholastische Denkweise 
spiegelt, findet sich die „stantipes“ neben der 
,ductia" (Tanzlied) und dem ,rotundellus" 
(Rondeau) unter der Rubrik ,canülenae". Die 
Formteile der cantilena nennt Grocheio ,,addita- 
menta" (,Zufügungen") und „responsorium vel 
refractus (Refrain) Bei seiner Darstellung der 
cantilena-Gattungen geht Grocheio vom rotun- 
dellus aus, da dieser ein Charakteristikum auf- 
weist, das allen cantilenae gemeinsam ist, nämlich 
die Kreistorm: 


Cantilena vero quaelibet rotunda vel rotundellus a 
pluribus dicitur, eo quod ad modum circuli in se ipsam 
reflectitur et incipit et terminatur in eodem (ed. E. 
Rohloff, Lpz. 1972, 132: 9 ff.). 


Während jedoch die Formteile des rotundellus 
„non habent diversum cantum a cantu responso- 
ri" (132: 12 £), weist die stantipes Verschieden- 
heit in den Teilen und im Refrain auf: 


Cantilena, quae dicitur stantipes, est illa, in qua est 
diversitas in partibus et refractu tam in consonantia 
dictaminis quam in cantu (132: 19 ff). 


Der „Refrain“ wie die „additamenta“ bleiben we- 
der mus. noch textlich gleich. Diese Darstellung 
suggeriert nicht nur einen Wechsel der addita- 
menta, sondern auch einen Wechsel des Refrains, 
der in diesem Fall kein ,,Kehrreim" ware. Sowohl 
die Lieder der Hs. Oxford Douce 308 als auch die 
im Anschluß an die cantilena-Gattungen be- 
schriebenen instr. stantipedes mit der Form AA 
BB CC... würden mit dieser Beschreibung unge- 
fähr übereinstimmen. Dies könnte auf eine alter- 
natim-Ausfiihrung deuten, wobei unter Refrain 
kein wiederkehrender mus.-textlicher Abschnitt, 
sondern die jeweils zweite Strophenhalfte (die nur 
mus. mit der ersten übereinstimmt) zu verstehen 
wäre. Grocheios zweite Darstellung der vokalen 
stantipes scheint dem allerdings zu widersprechen: 


Responsorium est, quo omnis cantilena incipit et 
terminatur. Additamenta vero differunt in rotundello 
vero consonant et concordant in dictamine cum re- 
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sponsorio. In ductia vero et stantipede differunt quae- 
dam, et alia consonant et concordant (134: 9 fË). 


Wie in der ersten Beschreibung geht Grocheio 
auch in dieser zweiten Beschreibung vom ro- 
tundellus aus, bei dem der Refrain einen Fixpunkt 
im Lied darstellt, einen gleichbleibenden mus.- 
textlichen Abschnitt, zu dem das Lied immer wie- 
der zurückkehrt. Während Grocheto in seiner er- 
sten Darstellung der stantipes auf das Fehlen von 
Übereinstimmungen in den Teilen verweist, 
mache er hier nicht nur Einschränkungen (,,quae- 
dam, et alia...“), sondern die Formulierung und 
Bezugnahme auf den rotundellus suggeriert auch, 
daß der Refrain bei der stantipes der Fixpunkt des 
Liedes ist, an dem die additamenta gemessen wer- 
den (ob sie diesem in Text und Melodie gleichen 
oder nicht). Das Doppelversikelmodell (AA BB 
CC... etwa der Estampien Oxford Douce 308 
oder auch der okzitanischen Beispiele) und das 
Kreismodell des rotundellus sind jedoch nicht nur 
schwer vergleichbar, sondern folgen ganz unter- 
schiedlichen formalen Prinzipien. Zwar läßt es 
sich nicht mit völliger Sicherheit sagen, ob Gro- 
cheio hier andere Estampien als die überlieferten 
zu beschreiben versucht, oder ob er den Sachver- 
halt nicht in den Griff bekommt oder beides. Es 
gibt jedoch gute Gründe für dıe Annahme, daß 
das Doppelversikelmodell auch das von Grocheio 
gemeinte und mithin seine erste Darstellung der 
vokalen stantipes („diversitas in partibus") die ge- 
lungenere ist (dazu weiter unten), — Die dritte und 
letzte Aussage zur vokalen stantipes lautet wie 
folgt: 

[n ductia etiam et stantipede responsorium cum addita- 
mentis versus appellantur, quorum numerus non est 
determinatus, sed secundum voluntatem compositoris 
et copiam sententiae augmentatur (134: 13 fE). 


Der Liedumfang bzw. die Anzahl der Strophen 
(„versus“), welche sich aus additamenta und 
Refrain zusammensetzen, liegt demnach nicht 
fest. Wohl wegen der „diversitas in partibus et 
refractu" erfordert die Ausführung der stantipes 
Konzentration: 


Haec autem facit animos iuvenum et puellarum propter 
sui difficultatem circa hanc state et eos a prava 
cogitauone devertit (132: 22 ff). 


Zwar ist der Vergleich der Aussagen Grocheios 
zur vokalen stantipes mit den überlieferten Estam- 
pien nicht ganz unproblematisch, doch gibt sein 
Text in der Folge indirekte Hinweise auf die 
Tatsache, daf seine Darstellung der vokalen 
stantipes erstens ungenau und unvollständig ist, 
zweitens das Doppelversikelmodell und nicht das 
Kreismodell den formalen Gegebenheiten am 
nächsten kommt. So ist Grocheios Rückverweis 
auf die Vokalgattungen im Rahmen der Instru- 
mentalgattungen (cantus coronatus, stantipes, 
ductia) ein Hinweis auf die Unzulänglichkeit sei- 
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ner bisherigen Ausführungen zur Form der stan- 
tipes; zugleich ist dieser Rückverweis ein Finger- 
zeig für die formale Vergleichbarkeit der vokalen 
und der instr. Gattungen, der stantipes im beson- 
deren: 


Sed de cantu coronato prius dictum est. De ductia igitur 
et stantipede nunc [est] dicendum (136: 11 f}. 


Offenbar besteht das Bedürfnis, rein. Musikali- 
sches, Formales noch einmal zur Sprache zu brin- 
gen, unabhangig von Ausführung oder Text. Die 
Beschreibung der instr. stantipes, in der das 
punctus-Modell (das dem Doppelversikel-Modell 
entspricht, vgl. dazu unten, III.) erläutert wird, ist 
dann auch detailliert, klar und verständlich. Dafür, 
daß auch Grochetos vokale stantipes die punctus- 
Form bzw. Doppelversikelform (AA BB CC...) 
aufweist, spricht auch, daß die erste Beschreibung, 
die diese Interpretation zuläßt, die wohl gelunge- 
nere ist: hier beschreibt Grocheio nämlich nur die 
stantipes, wohingegen er in seiner zweiten Dar- 
stellung stantipes und ductia (Tanzlied) gemein- 
sam behandelt und so die Grenzen verwischt. 

Es sind verschiedene Faktoren zu nennen, die zur 
Unklarheit der Darstellung der vokalen stantipes 
beigetragen haben können. Erstens führt der Ver- 
such, ein gemeinsames formales Konzept für alle 
cantilenae schaffen zu wollen, zu Mißverständnis- 
sen, da Kreis- und punctus-Modell prinzipiell un- 
terschiedlich sind. Weil Grocheio vom rotun- 
dellus, der cantilena par excellence, ausgeht, von 
diesem aus argumentiert, stantipes und ductia mit 
diesem vergleicht, verschleiert er den formalen 
Sachverhalt und erschwert die Abgrenzung. 
Zweitens kann die unklare Differenzierung zwi- 
schen Musik und Text eine Rolle spielen: die 
verwendeten termini technici — additamentum 
und responsorium — meinen einen „hinzugefüg- 
ten" Teil und einen wiederkehrenden Refrainteil; 
wenn er auf nur mus. oder auf nur textliche Über- 
einstimmungen hinweisen will, muß er zusätzlich 
die Begriffe ,consonare" und „concordare in 
dictamine" einführen. Ungenau ist in diesem Zu- 
sammenhang übrigens auch die Darstellung des 
rotundellus (siehe oben, 134: 11 £), da entgegen 
Grocheios Aussage hier die additamenta nicht ım- 
mer mit dem responsorium übereinstimmen: sie 
bringen jeweils neuen Text, und das respon- 
sorium wird auch mus. nicht immer ganz wieder- 
holt (so in Grocheios Beispiel Toute seule passerai, 
vgl. J. A. Westrup, in: NOHM II, 245). Bei der 
stantipes würde die punctus-Form, wie sie die 
Oxforder Lieder aufweisen, nur eine mus., nicht 
aber die textliche Ubereinstimmung von addita- 
mentum und responsonum implizieren, beide 
wechseln von Strophe zu Strophe. Drittens kann 
der formale Variantenreichtum ein Grund für die 
Schwierigkeit sein, die formale Struktur der 
vokalen stantipes zu prazisieren und festzulegen 
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(„differunt quaedam, alia consonant et concor- 
dant...“). Viertens ist zu vermuten, daß Grocheio 
bei der Beschreibung der vokalen stantipes auf 
den Höreindruck angewiesen war, während eini- 
ge Formulierungen im Zusammenhang mit der 
instr. stantipes die Annahme zulassen, daß er be- 
reits aufgeschriebene Instramentalstiicke („soni 
illiterati“) gesehen hat. Darauf deutet beispiels- 
weise sein umständlicher Erklärungsversuch der 
Aufzeichnungsmöglichkeit auch textloser Musik — 


Dico autem illiteratus, quia, licet in voce humana fieri 
possit et per figuras repraesentari, non tamen per litteras 
scribi potest, quia littera et dictamine caret (136: 


I4 ff.) EL 


oder sein Vergleich der puncti mit graphischen 
Linien. Auch die Bemerkung, dab stantipedes ver- 
mehrten Gebrauch von musica falsa machen, deu- 
tet in diese Richtung (vgl. unten, III). 

Als Bezeichnung für ein Lied ist das Begriffswort 
Estampie zw. etwa 1200 und 1500 (abgesehen von 
den bereits behandelten okzitanischen Poetiken) 
ferner in drei literarischen Quellen erwähnt. In 
nur einem dieser Quellentexte, im Decameron 
(Mitte d. 14. Jh.), der Grocheios Traktat zeitlich 
am nächsten steht, ist die Estampıe als Gruppen- 
lied dargestellt — in den beiden anderen Quellen 
hingegen als solistisch ausgeführtes Lied (vgl. un- 
ten, V. G). 


III. Der Ausdruck Estampie bezeichnet auch eine 
INSTRUMENTALGATTUNG. Sie ist in. Musikhss. in 
praktischen Beispielen belegt und wird gleichfalls 
unter der Bezeichnung stantipes in dem Traktat 
De musica von J. de Grocheio beschrieben. 
Grocheio unterscheidet drei Instrumentalgat- 
tungen, nämlich „cantus coronatus", ,stantipes" 
und ,,ductia“. Aus der sehr prizisen Beschreibung 
der mus. Form der stantipes geht hervor, dal) diese 
aus jeweils zu wiederholenden puncti (mus. Ab- 
schnitten) besteht, die am Ende jeweils in densel- 
ben Halb- bzw. Ganzschluß (,apertum"/ 
,Clausum") münden (Formel: Ax! Ax? Bx! 
Bx’...): 


Partes autem ductiae et stantipedis punda communiter 
dicuntur. Punctus autem est ordinata aggregatio con- 
cordantiarum harmoniam facientium ascendendo et 
descendendo, duas habens partes in principio similes, in 
fine differentes, quae clausum et apertum. communiter 
appellantur. Dico autem duas habens partes etc. ad si- 
militudinem duarum linearum, quarum una sit maior 
alia. Maior enim minorem claudit et est fine differens a 
minori. Numerum vero punctorum in ductia ad nu- 
merum trium consonantiarum perfectarum attendentes 
ad tria posuerunt. Sunt tamen aliquae setae vocatae 
quattuor punctorum, quae ad ductiam vel stantipedem 
imperfectam reduci possunt. Sunt etiam aliquae ductiae 
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quattuor habentes puncta, puta ductia Prerron. Nume- 
rum vero punctorum in stantipede quidam ad sex po- 
suerunt ad rationes vacum inspicientes. Alii tamen de 
novo inspicientes forte ad numerum septem concor- 
dantiarum vel naturali inclinatione ducti, puta Tassinus, 
numerum ad septem augmentant. Huiusmodi autern 
stantipedes sunt res cum septem <concordantiis>, «ut» 
difficiles res Tassini (ed. E. Rohloff, Lpz. 1972, 136: 
29 Éf). 


Diese Ausführungen stimmen mit den überliefer- 
ten textlosen Estamptes royales der Hs. Paris, Bibl. 
Nationale fr. £44 sowie den als Motettentenores 
überlieferten Choses Tassin der Hs. Montpellier, 
Fac, de Med: H 196 - beide Quellen lassen sich 
derselben Zeit zuordnen und stehen mit Paris in 
Verbindung — überein. Diese Charakterisierung 
trifft auch auf die um 1400 aufgezeichneten ital. 
Istanpitte (London British Library add. 29987) zu. 
Andere Beispiele — so drei textlose Stücke der Hs. 
London British Library Harley 978 und ein text- 
loses Stück der Hs. Oxford, Bodleian Library 
Douce 139 (beide Quellen gehören wohl noch ins 
13. Jh. und sind engl. Provenienz) - sind neuere 
Zuordnungen (vgl. beispielswetse J. Wolf, Die 
Tänze d. Mittelalters, AtMw 1, 1918/19, 10-42). 
Auf die Berechtigung oder Nichtberechtigung 
dieser Zuordnungen, die auf einem älteren Gat- 
tungsverstindnis beruhen, wird hier nicht näher 
eingegangen. 

Weiter zeichnet sich für Grocheio die instr. stan- 
tipes durch eine im Vergleich zur ductia (Tanz) 
komplizierte Rhythmik/Metrik und Melodik aus: 


Est autem ductia sonus illiteratus, cum decenti per- 
cussione mensuratus... Sed cum recta percussione, eo quod 
ictus eam (ductiam) mensurant et motum facientis et 
excitant animum hominis ad ornate movendum secun- 
dum artem, quam ballare vocant, et eius motum men- 
surant in ductiis et choreis... Stantipes vero est sonus 
illiteratus, habens difficilem concordantiarum discretio- 
nem, per puncta determinatus... Propter enim eius 
difficultatem facit animum facientis circa eam stare et 
etiam animum advertentis et multoties animos divitum 
3 prava cogitatione devertit. Dico etiam per puncta de- 
ferminatus, eo quod percussione, quae est in ductia caret, 
et solum punctorum distinctione cognoscitur (136: 13— 
28). 

Hier wie auch später im Traktat bemüht sich 
Grocheio um eine Abgrenzung von stantipes als 
anspruchsvollem Vortragsstück und ductia (Tanz). 
Die Ubereinstimmungen beider Gattungen schei- 
nen auf formaler Ebene zu liegen, da Grocheio sie 
hinsichtlich dieses Aspektes immer gemeinsam 
behandelt. Dies geht auch aus der im Anschluß an 
die Beschreibung der Instrumentalgattungen an- 
gestellten Reflexion über den Schaffensprozeß 
hervor: 


Componere ductiam et stantipedem est sonum per 
puncta et rectas percussiones in ductia et stantipede 
determinare. Quemadmodum enim materia naturalis 
per formam naturalem determinatur, ita sonus de- 
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terminatur per puncta et per formam artificialem, ei ab 
artifice attriburam (136 F.: 48 f. v. r (E). 


Grocheio kommt im Laufe des Traktates noch 
verschiedentlich auf die stantipes zurück; wie vie- 
le andere Autoren unterscheidet er nicht immer 
zwischen der Vokal- und der Instrumentalgat- 
tung. Im Zusammenhang mit dem Pater noster ist 
noch einmal von der punctus-Form der stantipes 
die Rede: 


Pater noster est cantus habens duas partes ad modum 
puncti ductiae vel stantipedis. Et incipit secunda pars, 
cum dicitur Panem nostrum, et clauditur ultimo, cum 
dicitur Et ne nos (166; 6 £L). 


Bisher unerwähnt ließ Grocheio, daß die stantipes 
(vokal und instr.) über einen SchluBpunkt sowie 
eine Schlußphrase verfügt: 


Communio est cantus ex pluribus concordantiis... Can- 
tatur autem cantus iste, cum sacerdos communicavit 
corpus Christi, et quasi ad modum puncti clausi ductiae 
vel stantipedis missam claudit (166: 20 fL); 

Est autem neupma quasi cauda vel exitus sequens anti- 
phonam, quemadmodum in viella post cantum coro- 
natum vel stantipedem exitus, quem modum viellatores 
appellant (160: 8 ff). 


Bemerkungen zu Charakter und mus. Niveau der 
stantipes — und hier sind wieder deutliche Unter- 
schiede zur ductia, die er mut Sequenz, Credo, 
Offertorium, Präfatio („cantus levis“) vergleicht, zu 
konstatieren — macht Grocheio im Zusammen- 
hang mit dem Responsorium: 


Responsorium autem et alleluia decantantur ad modum 
stantipedis vel cantus coronati, ut devotionem et 
humilitatem in cordibus auditorum imponant (164: 5 


DÄ. 


Auf die differenzierte melodisch-tonale Faktur der 
stantipes verweist Grocheio noch einmal im Rah- 
men der musica falsa: 


Moderni vero propter descriptionem consonantiarum 
et stantipedum et ductiarum aliud addiderunt, quod 
falsam musizam vocaverunt, quia tlla duo signa, scilicet $ 
et b, quae in b-fa-b-mí tonum et semitonum designabant, 
in omnibus aliis faciunt hoc designare, ita quod, ubi erat 
semitonus, per§ illum ad tonum ampliant, ut bona 
concordantia vel consonantia fiat, et similiter, obi tonus 
inveniebatur, illum per 6 ad semitonum restringunt 
(128: 30 fE). 


Anders als die liturgischen Gesänge ist die stan- 
tipes nicht den Regeln der toni unterworfen: 


Mon enim per tonum cognoscimus cantum vulgarem, 
puta cantilenam ductiam, stantipedem, quemadmodum 
superius dicebatur (152: 31 f£). 


IV. In einigen Theoretikertexten Anfang des 14. 
sowie Mitte des 15. Jh. bezeichnet Estampie eine 
ALLGEMEINE MUSIKGATTUNG. Sie ist gekennzeich- 
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net durch mus. Charakteristika der Tonart, Me- 
lodik, Rhythmik und Form, welche mit den von 
J. de Grocheio im Zusammenhang mit der Instru- 
inentalgattung beschriebenen Berührungspunkte 
aufweisen. Aus den Texten geht jedoch nicht 
hervor, ob es ach um eine Instrumental- oder um 
eine Vokalgattung handelt, die einem der oben 
unterschiedenen drei Gattungstypen zugeordnet 
werden kónnte. Berührungspunkte mit den Aus- 
führungen Grocheios lassen sich vor allem bei den 
auf die stantipes bezogenen Außerungen des Gui- 
do von St. Denis in Tract. de tonis (vor 1318) 
feststellen: nicht nur ist der gewählte Rahmen - 
Guido erwähnt die stantipes im Zusammenhang 
mit dem „Neuma“ und der „musica falsa" — der- 
selbe wie bei Grocheio; auch dıe Formulierungen 
lassen gewisse Ähnlichkeiten mit denen Gro- 
cheios erkennen. Dies läßt sich mit der räumli- 
chen und zeitlichen Nähe, ın der die Traktate 
zueinander stehen, erklären (beide Traktate fin- 
den sich in derselben Hs., London, British Library 
Harley 281): 


Aliquando vero accipitur Nerma... pro illa vocum 
modulatione et emissione que sequitur cantum Anti- 
phone sicut eius cauda vel exitus, quemadmodum in 
viella videmus quod post stantipedem seu cantum co- 
ronatum vel alium quemlibet viellatum a viellatoribus 
fit quidem exitus quem viellatores ipsi modum appellant 
(f. 77); 

Moderni vero musici hoc quod due predicte littere 
secundum rectam et communem musicam in solo 
bfabmi designant. In aliis signis gamatis faciunt aliquando 
designare, ita videlicet quod ubi secundum rectam 
musicam deberet esse solum semitonus per b quadratum 
ad tonum ampliant, ubi vero tonus perfectus et integer 
esse deberet per b rotundum ad semitonium minus 
restringunt, et hoc falsam musicam appellant, que si falsa 
musica et sj causa necessitatis inventa fuerit ut melior 
consonantia fieri posset, et maxime in compositione 
stantipedum, motetorum et huiusmodi mensuratorum 
cantuum, in quibus precipue locum habet (f. 617). 


Robertus de Handlo zählt die „estampere“ in sei- 
nen Regulae (1326) zu den rhythmisch differen- 
ziertesten Gattungen, die im fünften franco- 
nischen Modus stehen; das Eingehen auf die No- 
tation von Estampien impliziert die Existenz einer 
Aufzeichnungspraxis (vgl. die entsprechenden Zi- 
tate bei Grocheio oben, II. u. IL): 


Ad hoc siquidem modo proveniunt Hoketi omnes, Ron- 
delli, Ballade, Coree, Cantifractus, Estampete, Floriture, et 
universe note brevium et semibrevium que sub celo 
sunt, que semibreves, breves atque longe, in hoc modo 
quinto comprehenduntur (CS I, 400). 


Die beiden letzten hier anzuführenden Theoreti- 
kerquellen stammen aus dem zentraleuropäischen 
Raum und datieren aus der Mitte des 15. Jh. Der 
anon. Breslauer Mensuraltraktat behandelt die 
„stampania“ zusammen mit dem ,trumpetum" 
{ein Stück oder Lied in der Art von Bläsermusik), 


Estampie 


was die Unterscheidung der beiden Gattungen 
erschwert: 


Sed trumpetum et stampania possunt habere duas vel 
tres partes et delyrant frequenter ad quintam notam vel 
ad dyapason idest ad octavam ad modum tube vel lyre 
ut Tribudium en / Autentica / Daum natalicium (ed. J. 
Wolf, Ein Breslauer Mensuraltraktai des 15. Jh., AlMw J, 


1018/19, 336). 


So ist nur zu vermuten, daß das Instrument tuba 
dem trumpetum, das Instrument lyra der stam- 
pania zuzuordnen ist (in vielen Zeugnissen wird 
die Estampie im Zusammenhang mit der Fiedel 
erwähnt, vgl. unten, V. (1) u. Gu. Eine Verbin- 
dung zum Tanz scheint mit dem Titel Tribudium 
gegeben. Ob das häufige ,, Abweichen" der Melo- 
die zur Quinte und Oktave, das auf ein Vorherr- 
schen einer Quint- und Oktavenmelodik deutet, 
eher auf das trumpetum zugeschnitten ist (Bläser- 
fanfarenmelodik) oder auch für die stampania gilt, 
ist unklar. 

Als eine in jeder Hinsicht — melodisch, rhyth- 
misch, formal — anspruchsvolle, erfindungsreiche 
Gattung (,,cantilena") beschreibt Paulus Paulirinus 
die stampanta: 

Tract. de musica, in: Liber viginti artium. (Pilsen 1459- 
1463): Stampania est cantus mensuralis dulcissimus sum- 
ma mensura in pausis et elevacione et depressione nec - 
secundum altum nec secundum bassum progrediens qui 
tanto ingenio repertus est ut stampania sit mensura 
omnium mensurarum et est una cantilena duodecim 
modis continens in se differencias quarum tamen quam- 
libet bis repetit (ed. J. Reiss, Pauli Paulirini de Praga, 
Tractatus de musica, ZiMw VIT, 1924/25, 262). 

Es ist anzunehmen, daß Paulus mit den jeweils 
wiederholten ,,differenciae" die bei Grocheio be- 
schriebene punctus-Form meint (AA BB CC...). 
Die Formulierungen ,elevacio" /, depressio", 
altus" /,,bassus" muten kryptisch an, beziehen 
sich aber wohl in diesem Zusammenhang auf die 
„mensura“ der stampania, wobei die Begriffe 
„Hebung“ /, Senkung" und „hoch“ / „tief“ metri- 
sche Bedeutung haben und auf die rhythmische 
Differenziertheit oder die metrische Indifferenz 
der Stücke verweisen. Áus der Formulierung 
„summa mensura in pausis" läße sich wiederum 
schließen, daß die stampania eine Aufzeichnungs- 
praxis kennt. Die beschriebenen Merkmale 
(rhythmische und metrische Differenziertheit, 
Pausensetzung) lassen sich an den um 1400 aufge- 
zeichneten ital. Istanpitte nachvollziehen. Der 
Umstand, daß Paulus in Bologna studierte, könnte 
diese Koinzidenz erklären; wie auch der Anon. 
Breslau verwendet er aus dem Ital. übersetzte 
Gattungsbegriffe (wie , katschetum" / caccia). 


V. In zahlreichen literarischen Texten ist die 
Estampie als INSTRUMENTALSTÜCK ODER LIED IN 
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UNTERSCHIEDLICHER, FUNKTION UND AUSFÜHRUNG 
dargestellt. Die Erwähnungen der Estampie in der 
Lit. sind, weil sie sich über mehrere Jahrhunderte 
verteilen (nach 1164 bis Ende des 15. Jh.), aus 
verschiedenen Regionen stammen, abweichende 
Intentionen verfolgen oder sich móglicherweise 
auf eine nichtschriftliche Praxis beziehen, unter- 
schiedlich zu bewerten. Bei jedem einzelnen 
Zeugnis stellt sich die Frage, ob und inwieweit 
mit dem Begriff Estampie die um 1300 in den 
Musikhss. auftauchende Gattung bzw. einer der 
genannten drei Gattungstypen gemeint ist. Diese 
Probleme stellen sich auch dann, wenn die Zeug- 
nisse aus derselben Zeit und Region stammen wie 
die mus. Quellen. Auch sind von den literarischen 
Quellen keine strukturellen, formalen Beschrei- 
bungen der Estampie zu erwarten, viel eher Aus- 
sagen zur Ausführung, zum sozial-künstlerischen 
Niveau, zur Funktion — all dies aus der Sicht des 
Autors, der eine aktuelle Aufführungssituation 
schildert. Doch kónnen in einigen Aspekten — es 
sind dies vor allem rezeptionsästhetische, sozial- 
und kulturgeschichdiche, sowie aufführungs- 
praktische — inhaldiche Ubereinstimmungen fest- 
gestellt werden. Diese Texte lassen in den ge- 
nannten Gesichtspunkten auf ein Allgemein- 
verstandnis des Begriffes Estampie schlieBen, und 
zwar sowohl länderübergreifend innerhalb eines 
bestimmten Zeitraums (synchron), als auch über 
einen längeren Zeitraum hinweg (diachron). Vor 
allem wenn die Texte aus derselben Zeit stam- 
men, zeichnen sich in bezug auf einige Aspekte 
Ubereinstimmungen ab, die auf iiberregionale 
Zusammenhänge deuten, Eine der wichtigsten 
Ursachen für diese inhaltlichen Übereinstimmun- 
gen ist der bis in die 2. Hälfte des 14. Jh. 
bedeutsame Einfluß der franz. Kultur auf umlie- 
gende Länder, welcher sich in Bezugnahmen der 
Autoren auf die franz. Musikkultur im Text, so- 
wie in direkten Beziehungen zwischen nichtfranz. 
und franz. Texten (in Form von literarischen Be- 
arbeitungen) äußern kann. Gegen Ende des 14. Jh. 
nehmen die franz. Zeugnisse ab und deutet die 
Quellenlage auf eine Verlagerung der Schauplät- 
ze, 


{1} Der Ausdruck Estampie bezeichnet in vielen 
literarischen Texten ein SOLISTISCHES (INSTRUMEN- 
TALES) VORTRAGSSTÜCK MIT HOHEM KÜNSTLERI- 
SCHEN Niveau. Es ist dies ein Aspekt, der in der 
Lit, seit der 2. Hälfte des 12. Jh. bis etwa 1450 stets 
wiederkehrt, wenn auch in je zeitgemäßem Rah- 
men und in je unterschiedlicher Nuancierung. In 
den héfischén Romanen um 1200 und in einigen 
Pastourellen aus der 2. Hälfte des 13. Jh. ist die 
Estampie als Musikstück dargestellt, mit dem die 
ritterlichen Helden bzw. die Helden der Pastou- 
rellen ihr mus. Kónnen, ihre mus. Bildung und 
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ihre instr. Fertigkeiten unter Beweis stellen, Im 
frühesten bekannten Zeugnis trägt der ritterliche 
Held, der im Text als ausgezeichneter Harfenist 
gerühmt wird, vor der Dame eine Estampie vor: 


Gautier d'Arras, Eracle (um 1164), Vers 3467 : Devant le 
dame a fait le jor / mainte estampie et maint trestor; / I] 
vait avant et puis retorne (ed. G. De Lage, Paris 1976, 
107). 

Daß zur Ausführung einer Estampie die Kenntnis 
gewisser mus. Regeln gehört, suggerieren die 
Texte von Gottfried von Straßburg und Meister 
Boppe, wobei die Formulierung „doenen“ und 
„singen“ ın letztgenanntem Text auf die inser. wie 
vokale Ausführungsmöglichkeit der Estampie ver- 
weist: 

Gottfried von Straßburg, Tristan (um 1210), Vers 8058: 
Si (Isolde) videlte ir stampenie, / leiche und so vre- 
mediu notelin, / die niemer vremeder kunden sin, / in 
franzoiser wise / von Sanze und San Dinise (ed. F. 
Ranke, Stuttgart 1980, 484); 

Meister Boppe, Ob in vünf landen (2. Hälfte d. r3. fh.), 
Vers r: Ob in vünf landen uz erwünschet waere ein 
helt... / er künde schriben, lesen, rihten, seiten spil... / 
künde er mit behendikeit / diu swarzen buoch, ouch 
kunst der gramacien, / unt waere in sinnen wol bereit / 
doenen, singen alle stempenien... (ed. F. von der 
Hagen, Minnesinger Il, Lpz. 1838, 382). 

In den Pastourellen spielt auch das „faire l'estam- 
pie" für die Geliebte eine Rolle; wie viele Kunst- 
erzeugnisse der höfischen Zeit wird auch die 
Estampie für eine Dame geschaffen und vor ihr 
dargeboten. Dies wird gegebenenfalls, wenn es 
sich um ein Lied handelt, durch eine ausgespro- 


chene Zueignung am Ende des Liedes zum Aus- 
druck gebracht : 


Jehan Erars, Au fens pascor, P. 2005 (2. Viertel bis Mitte 
d. 13. Jh), Vers 57: Gui du tabor au chalemel / Lors fet 
ceste estampie: / cibalala duriaus... (Pastourelle; ed. T. 
Newcombe, The Songs of Jehan Erars, Rom 1975, 9; das 
Sigel R, das im folgenden im Zusammenhang mit franz. 
Liedern noch gelegentlich auftauchen wird, bezieht 
sich auf die Nummerierung der von H. Spanke 
neubearb. Bibliographie d. altfranz. Liedes von G. 
Raynaud, Leiden 1955); 

Au tens pascor (2. Hälfte d. 13. Jh.}, Vers 6: Hebers en la 
pree / a de la pipe et dou tabour / la danse demenee; / 
Robin pas n’agree /...fera mieudre estampie, / Lors a 
saisi son fourrel /...s'a fait l'estanpie / jolie pour l'amour 
de s'amie (ed. G. H. Anderson, Compos. of the Bamberg 
Ms., Rom 1977, Nr. 12). 


In der Bedeutung eines anspruchsvollen Musik- 
stückes, das bestimmten mus. Regeln unterworfen 
ist, ist die Pragung Estampie auch in den literari- 
schen Texten des 14. Jh. verwendet. Allerdings 
sind es nun keine fiktiven Romanhelden mehr, 
sondern real existierende Musiker, die sich auf das 
Ausführen oder Komponieren einer Estampie 
verstehen: so etwa der Fiedler Tassinus, den J. de 
Grocheio in seinem Traktat De musica erwähnt 
(vgl. oben, erstes Zitat in Abschn. IIL), die franz. 
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Fiedier in der Erzählung zur Entstehung von Ka- 
lenda maya (vgl. oben, I.) oder der Fiedler 
Lodewijk in der flàmischen Chronik Brabantsche 
Yeesten von Jan van Boendale (1312-1355). Die 
folgende Textstelle aus letztgenanntem Werk be- 
zieht sich auf den Zeitraum 1294 bis 1312, die 
Regierungszeit Johanns II. von Brabant: 


Brabantsche yeesten of rymkronyk van Braband, 5. Buch, 
Vers 633: In desen tijt sterf menschelijc / Die goede 
vedelare Lodewijc, / Die de beste was die voer dien / In 
de werelt ie was ghesien, / Van makene ende metter 
hant, / Van Vaelbeke in Brabant: ...Hi was deerste die 
vant / Van stampien die manieren, / Die men noch 
hoert antieren (ed. J. F. Willems, Brabantsche Yeesten I, 
Brüssel 1838, 436 £.). 


Ähnliche Bedeutung hat der Ausdruck Estampie 
im Decameron und in S. Prudenzanis Saporetto: in 
beiden Texten wird eine ,stampita" von einem 
berühmten und wegen seiner mus. Fähigkeiten 
geschätzten Musiker bzw. Instrumentalist vorge- 
tragen. Die Darstellungen wirken entweder durch 
die verwendeten Formulierungen oder wegen der 
Einflechtung von Musikgattungen und Musik- 
titeln realistisch: 


G. Boccaccio, H Decameron (1349-1353). giornata 10, 
novella 7: Era in que'tempi Minuccio tenuto un finissi- 
mo cantatore e sonatore... con una vivuola dolcernente 
sono alcuna stampita e canto appresso alcuna canzune 
(ed. C. Segre, Mailand 1966, 623 É); 

S. Prudenzani d'Orvieto, I Saporetto (Anfang 15. Jh.): 
Con lo liuto fe ballo amoroso / E-Lalvadarıca e] trotto et la 
striana / Cid che lui fa stampita par sorana / Se facto 
avesse Chi ama'! delectoso / Volete udir se lui fa virtuoso? 
(ed. S. Debenedetti, H Sollazzo e d Saporetto, Giornale 
storica de la letteratura ital., Suppl. 15, Torino 1913, 
109). 


[n einer zweiten Textstelle des zuletzt zitierten 
Werkes hebt der Autor die Weltlichkeit der stam- 
pita hervor (,,nulla stampita ivi fo intesa / se none 
ecclesiastici ordinarii", loc. cit., 106). 

Als Orgelstiick ist die Estampie in einem 1388 
datierten Brief des Königs von Aragon Johann I. 
an den Vicomte de Roda dargestellt. Wieder geht 
es um einen bekannten und wegen seiner mus. 
Talente begehrten Musiker, den flämischen Or- 
gelspieler „Johan dels orguens“ (Les lo pus abte 
ministrer dorguens que trobar se puxe", Vander 
Straeten, La Musique aux Pays-Bas VII, Bruxelles 
1884, 72). Er besitzt zudem ein Buch mit Estam- 
pien, die auf einer Orgel oder einem exaquier 
gespielt werden kónnen: 


Vezcomte... digats al dit Joan que aport lo libre on te 
nolades les estampides e les altres obres que sab sobrel 
exaquter e los ouens (ed. F. Pedrell, Jean I d'Aragon, Fs. 
H. Riemann, Epz. 1909, 232). 

DaB es in der 2. Halfte des 14. Jh. Organisten gab, 
die Estampien komponierten und aufschrieben, 
dokumentieren auch die Stücke für ein Tasten- 
instrument (vermutlich Orgel), die in der Hs. 


Estampie 


London Bntish Library add. 28850 (,,Roberts- 
bridge-Fragment") überliefert sind. 

Wie in den Pastourellen des 13. fh, wird das Wort 
Estampie auch ın einern späten franz. Zeugnis als 
Bezeichnung für ein instr. Vortragsstück ge- 
braucht, das gegebenenfalls für eine Geliebte „ge- 
macht" wird: 


La Nativité de Nostre Seigneur fhesucrist (1. Hälfte d. 15. 
Jb): Mon amy... Véoir l'alons et je t'en prie, / Et sy 
disons une estampie / De noz II bons instrumens. / 
Alons... / Et chalumelons touz Il ensemble (ed. A. 
mh Mystéres inedits du quinzième siècle, Paris 1837, 
76); 

Et je feray une estampie / Pour Marion ma douice amie 
(77). 


Ebenfalls im Hirtenmilieu ist die folgende Text- 
stelle aus einem anderen franz. Mysterienspiel des 
15. Jh. angesiedelt: 

Mystère de la Passion de Troyes (2. Hälfte d. 15. Th.), Vers 
5718: Berger, je te prie que je corne / une estampie de 
ton cornet (ed. J.-C. Bibolet, Paris 1987, 262). 


Im r5. Jh. vollzieht sich sprachgeschichtlich eine 
Spaltung des Begriftes Estampie: neben einer mus. 
Bedeutung ist der Ausdruck Estampie in Italien, 
Deutschland und anderen Sprachgebieten auch in 
der Bedeutung von Lárm, Zank etc. verbreitet, 
wobei das Wort in seiner mus. Bedeutung offen- 
sichtlich. zunehmend an Bekanntheit verliert. 
Auch musikgeschichtlich läßt sich ein Einschnitt 
verzeichnen, da als Estampie bezeichnete mus. 
Werke seit den ital. Istanpitte nicht mehr überlie- 
fert sind. Die seltener werdenden Zeugnisse sind 
ital. oder dtsch. Provenienz und verwenden die 
ital. Prägung „stampita“; dies kann als Hinweis auf 
den Fortbestand eines Musikstückes dieser Be- 
zeichnung in Italien, vielleicht auch in Deutsch- 
land aufgefaßt werden. So stammt auch die einzi- 
ge und letzte Quelle, in der der Ausdruck 
Estampie ein solistisches Vortragsstück bezeich- 
net, aus Italien. Rondinelli, der über die mus. 
Gestaltung des kirchlichen Totenamtes für Kaiser 
Ferdinand Il. zu Florenz (1637) berichtet, versteht 
unter „stampita“ ein Instrumentalstück, gespielt 
auf Trompete und Orgel: 


Giuntosi al Duomo, nell'entrare si fece una bella stam- 
pita su'l organo con la tromba (zit. nach N. Tommaseo 
u. B. Bellini, Dizionario della lingua ital. VI, Türin 1924, 


1169). 


(2) Die Bezeichnung Estampie wird in zahlrei- 
chen literarischen Werken des r3. und vor allem 
des 14. Jh. auch für ein R.EPERTOIRESTÜCK DER 
MENESTRELS verwendet: die Estampie gehört zum 
Handwerk („mestier“) der Spielleute und ist oft 
stellvertretend für das Repertoire dieser Berufs- 
gruppe angeführt. Das früheste Zeugnis dieser Ka- 
tegorie {und neben dem südfranz. Text von 
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Aumeric de Peguilhan die einzige Queile aus dem 
13. Jh.; vgl. oben, 1.) ist der Roman Gilles de Chin. 
Hier bezeichnet der Ausdruck Estampie ein En- 
semblestiick der ménéstrels mit Hintergrund- 
funktion: 


Gautier de Toumay, Gilles de Chin (um 1230), Vers 
1154: Cil vieleur vielent lais, / canconnetez et estam- 
piez; / ce lor amende auques lor viez (ed. E. B. Place, 
L’Histoire de Gille de Chyn, Evanston u. Chicago 1941, 
39). 


Im 14. Jh. findet sich die Erwahnung der Estampie 
häufig im Rahmen von Darstellungen des „me- 
stier”, der „menestrandie“, wobei die Autoren der 
betreffenden Romane, Dits und Fabliaux immer 
auch eine moralische oder pädagogische Intention 
verfolgen. Die Dichtersänger und die ménéstrels 
verstehen sich als Berufsgruppen, die ein Hand- 
werk ausüben, das die Kenntnis von Gattungen 
und deren Regeln voraussetzt und über dessen 
Qualität gewacht werden muß. Das „trouver“ ist 
ein Begriff, der sich nicht nur auf das „Finden“ 
von Wörtern, sondern auch auf das Komponieren 
beziehen läßt. Die Estampie gehört bei Watriquet 
zu den Gattungen, die nicht von den ,jangleors", 
den Schwätzern, sondern von den ,,menestnex" 
und „trouveour“, geschaffen werden sollten: 


Watriquet de Couvin, Dit de trois vertus (1. Hälfte d. 14. 
Jh.), Vers 120: Mais aus menestriex, trouveour / De 
nouviaus diz et d'estampies, / Á ceus estoient departies 
(ed. A. Scheler, Dits de Watriquet de Copvin, Brüssel 
1868, Nr. 25, 345); 

Jean de Condé, Messe des oiseaux (1. Hälfte d. 14. Jh.), 
Vers 641: IIII menestreil de viele / Ont une estampie 
nouviele / Devant la dame vielee (ed. J. Ribard, Genf 
1970, 31). 


Auch in den folgenden Texten geht es um die 
,Inenestrandie", das „mestier“ bzw. die ,,min- 
stralcie". Die Estampie ist beispielhaft für das Re- 
pertoire der menéstrels: 


Dit de Mais (2. Hälfte d. 14. Jh.), Vers 227: Li ménestrel i 
sont qui font ménestrandie: / Li uns scet d'entrepiet, 
l'autre fait d'estampie (ed. A. Jubinal, Nouveau recueil de 
Contes, Dits, Fabliaux, Paris 1839, 192); 

Miracle de leveque (2. Hälfte d. r4. Jh.), Vers 730: 
Seigneurs, venez ca touz ensemble: / Mon seigneur a de 
vous mestier. / Ouvrez cy de vostre rnestier / Une 
estampie (ed. G. Paris u. A. Robert, Les Miracles de Notre 
Dame par personnages 1,3, Paris 1876, 130); 

Sir Beves (Anfang d. 14. Jh.), Vers 4905: While losian 
was in Ermonie, / She had learned of minstralcie, / 
Upon a fithele for to play / staumpes, notes, garibles 
gay... / And boughte a fithele, so saith the tale, / For 
fourti panes of one menstrale (ed. A. Stimming, Der 
angloromanische Boeve de Haurntone, Halle 1899, 182). 


In den Echecs Amoureux verstehen es nur geschulte 
ménéstrels („menestrel especial"), verschiedene 
mus. Genres ,danses", ,estanpies", „chansons“ 
tichtig auszuführen (Vers 635; ed. Chr. Kraft, Die 
Liebesgarten-Allegorie d. Echecs Amoureux, Ffm. 
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1977, 108; vgl. auch die engl. Paraphrase dieses 
Werkes, Reson and Sensuallyie von J. Lydgate, 
„songes, stampes and eke daunces", Vers 5337; 
ed. E. Sieper, John Lydgate Reson and Sensuallyte, 
London 1901, 145 £). 

Im Renart le Contrefait und im Roman du Comite 
d'Anjou bezeichnet das Wort Estampie zwar nicht 
direkt cin Repertoirestiick der ménéstrels, doch 
geht es auch hier um die Schaffung von Kunst- 
werken. Die Autoren betonen die Nützlichkeit 
der Ausübung einer Kunst und ihre günstige Wir- 
kung auf den Menschen. im Renart le Contrefatt 
finden sich unter den erwähnten Kunstwerken 
auch ,estampies", die neben „notes“ und „ro- 
telenges“ unter die ,notablez", die mus. Kunst- 
werke, fallen (ed. G. Raynaud u. H. Lemaitre, 
Paris 1914, 2). 

In einer anderen Textstelle des Romans ist die 
Estampie allerdings ein Stück, das mibfalle: 


Le Clerc de Troyes, Renart le Contrefait (1. Hälfte d. 
r4.]h.), Vers 26299 fl. u. 26310 f£: Joy une estanpie 
dans ce bois, / De laquelle n'ay poins degois; /... Faym 
mieulx ces rocques retourner... / Que telles viielles oyr 
(loc. cit., 40). 


Auch J. Maillart beginnt seinen Roman du Comte 
d’Anjou mit einem Lobgesang auf die Kunst und 
verbindet dieses Anliegen mit der Aufzahlung 
zahlreicher Gattungen, die eine gewisse Gruppie- 
rungsabsicht erkennen läßt. Maillart stellt die 
Estampie neben die große höfische Chanson 
(,chancon royalle]“). Eine Nebeneinander- 
stellung von Estampie und höfischer Chanson fin- 
det sich auch bei den Pariser Theoretikern J. de 
Grocheio und Guido von St. Denis; da all diese 
Autoren Estampien (,stantipedes") wie „cantus 
coronati" bzw. „chancons royaus" als hófische 
und künsdersch anspruchsvolle Viellagattungen 
beschreiben, könnte mit den Begriffen jeweils 
dasselbe gemeint sein. Für diese Annahme spräche 
auch die zeitliche und räumliche Nähe dieser 
Quellen (Paris um 1300 bzw. Anfang des 14. Jh.). 
In diesem Zusammenhang wäre auch auf die 
durch ihre Zufügung „royale“ als höfische oder 
qualitativ hoch stehende Gattung gekennzeichne- 
terı Estampies royales, die die Pariser Hs. Bibl. 
Nationale fr. 844 überliefert, zu verweisen. Ihrem 
Rang entsprechend wird die Estampie „gesagt“, 
d.h. vorgetragen („dire“): 

J. Maillart, Roman du Comte d'Anjou (1316), Vers 11: Li 
auquant chantent pastourelles; / Li autre dient en vielles 
/ chancons royaus et estempies, / Dances, noctes et 
baleriez /..lais d'amours, descors et balades (ed. M. 
R.oques, Le Roman du Comte d'Anjou, Paris 1931, 1). 


Eine Nebeneinanderstellung von ,sproken" und 
,8Stampien", die wie bei Maillart „gesagt“ werden, 
findet sich in. Reinaerts Historie: 


Vers 4398 (r4. Jh): De spise vloeide ende die dranc, / 
men sprac daer sproken ende stampien, / dat hof was al 
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vol melodien (ed. E, Martin, Willems Gedicht Van den 
Vos Reinaerde, Paderborn 1874, 199 £.). 


Nur nebenbei, als mus. Programmpunkt inner- 
halb eines hófischen Zeremoniells, das in genau 
rtualisierter Abfolge beschrieben wird, ist die 
Estampie im Remede de Fortune von Machaut und 
in einem nld. Werk als Stück der ménéstrels er- 
wähnt (vgl. dazu auch Froissart, zit. unten, V. (4)): 


GG. de Machaut, Reméde de Fortune (vor 1357), Vers 
3987: Quant fait eurent une estampie, / Les dames et 
leur compaignie/ S'en alerent, ci deus, si trois, / En 
elles tenant par le dois, / Jusqu'en une chambre moult 
belle (ed. E. Hoepffner, Paris rorz, 146); 

Vers 16 (14. Jh.): Daer na quamen die ministrele / Ende 
speelden nuwe stampien vele (ed. E. Verwijs, Roman 
van Cassamus, Groningen 1869, XVI). 


Daß der Ausdruck Estampie auch ein Stück be- 
zeichnet, das mehrere Musikanten bei einem 
morgendlichen Charivarı vor dem Haus der Ge- 
liebten spielen, geht aus der folgenden Chace 
hervor: 


Chace (2. Hälfte d. 14. Jh.): Tres dous compains, levés 
sus! / Car je ne puis dormir plus... / Pour quoy pri 
qu'alons soner/ Maitenant une estampie / Pour devant 
l'oste] m'amie / Encor vos pri... / Qu'aioms tous les 
compaignors: / Nacaris et cournemuses, / Leux et 
grousses fleütes (ed. W. Apel, French secular music of the 
igth cent. IT], CMM 53, Nr. 292; ed. G. K, Greene, 
Polyphonic Music of the 14th. Cent. XX, Monaco 1982, 


224). 


Erst viel später, in zwei ital. Karnevalsliedern aus 
der Mitte des 16. Jh., ist das Wort Estampie noch 
einmal als Stück geübter Musiker erwähnt. In den 
Liedern über dtsch. Landsknechte in Italien wer- 
den die stampite als „galante Sichelchen“ be- 
zeichnet, deren Ausführung instr. Geschick erfor- 
dert (wie die zweite, mit mus. Fachbegriffen 
durchsetzte Textstelle zeigt): 


Giuglielmo detto il Giuggiola, Canzona di lanzí mastri 
sonatori di ribecchini: Buon maestre rubecchine... / 
Queste poche istormentuzze / dar dilette e gran 
sollazze... / Per pigliar dolce conforte / abbiän qui 
nostre marite, / e sonande forte forte, / sappian far belle 
stampite: / non afer ma'piü sentite / si galante coselline 
(ed. C. S. Singleton, Nuovi Canti Camascialeschi, 
Modena 1940, 31); 

Canzona di lanzi sonatori: Si foler liete e contente / 
trapassar tutte tuo vite / star udir dolze stampite / che ti 
far nostre stormente... / Noi saper come bi solfe, / dove 
star chiave bi molle, / per sonar musiche e solfe (45). 


(3) Die Prägung Estampie ist in einigen wenigen 
literarischen Zeugnissen auch als Bezeichnung für 
ein Liep in unterschiedlicher Funktion und Aus- 
führung verwendet. Nicht selten findet sich das 
Wort sowohl in der Bedeutung als instr. Vortrags- 
stick als auch als Lied in ein und derselben Quelle 
wie im Tristan (vel. oben, V. (1)): 


Estampie 


Gottfried von Straßburg, Tristan (um 1210), Vers 2293: 
Ouch sang er wol ze prise / schanzune und spache wise, 
/ P und stampenie (ed. F. Ranke, Stuttgart 1980, 
146). 

Chronologisch im Anschluß an dieses Zeugnis 
wären hier das Gedicht Meister Boppes anzufüh- 
ren, in dem von ,doenen" wie „singen“ von 
„stempenien“ die Rede ist (2. Hälfte d. 13. Jh.), 
die Erzählung zur Entstehung von Kalenda maya 
(Anfang 14. fh.; vgl. V. (1)), und der Traktat von 
J. de Grocheio, in dem eine vokale und eine instr. 
Gattung unterschieden werden (vgl. oben, II. u. 
II1.). Auch Boccaccio kennt die, stampita" so- 
wohl als Instrumentalstiick als auch als Lied; sie 
fungiert als Gruppenlied: 


R Decameron, giornata V, poemio: ...poi que alcuna 
stampita e una ballatetta furon cantate (ed. C. Segre, 
Mailand 1966, 320). 


In dem anon. Gedicht Madelghijs Kintsheit (14. Jh.) 
singt Nigriee] vor der Dame ein Lied, das im 
Wortlaut wiedergegeben ist; nach Beendigung 
heißt es: „Alse Nigrieel deze stampye..." (hier 
bricht der Text im Ms. ab; ed. N. De Pauw, Gent 
1889, 20 3). Der wiedergegebene Liedtext der 
„stampye“ hat im Bau keinerlei Ähnlichkeit mit 
den iiberlieferten mus. Beispielen. 

Eine Tradition der Estampie als Lied reflektiert 
schließlich ein spätes franz. Zeugnis vom Ende des 
I$. Jh.: 

Mystére de St. Remi, Paris Bibl. Arsenal 3364, Vers $416: 
Trotez, villain, trotez... Tout ainsi chante nostre pie! 
Pere: Helas, la piteuse estampie / Le chant doloreux et 
amer / Le chant que tant soloie amer / qui tant me 
sambloit angelicque / et or m'est diabolicque! 


Als Gruppenlied mit verteilten Rollen „alla 
spartita" (möglicherweise zum Tanz) gesungen ist 
die stampita in einem letzten ital. Zeugnis aus der 
1, Hälfte des 17. Jh. dargestellt: 


M. Buonarrotti d Giovane, La Tancia (Florenz 1638): 
Orsu balliam cantando alla spartita,/E ognun di noi ne 
faccia una stampita (I1I2). 


(4) Nur selten bezeichnet das Wort Estampie ein 
STÜCK MIT TÄNZERISCHER FUNKTION; nicht immer 
geht aus den betreffenden Quellen zweifelsfrei 
hervor, ob zur Estampie getanzt wurde. Außer 
den beiden in anderem Zusammenhang bereits 
angeführten Texten, in denen die Estampie jeden- 
falls in die Nähe des Tanzes gerückt ist (vgl. Eracle 
und die anon. Pastourelle Au fens pascor oben, V. 
(1), sei hier die ebenfalls ins 13. Jh. gehórende 
anon. Pastourelle En mi deus zitiert: 


En mi deus, R. 79 (2. Hälfte d. 13. Ih.), Vers 19: E Marot 
par courtoisie /...je ferai une estampie / si jolie / balle 
un petit (ed. W. D. Paden, The Medieval Pastourelle, 
Mew York u. London 1987, Nr. 95). 


Estampie 


Seit dem Zeitpunkt des Auftretens der Estampie 
als Gattung in den Musik- oder Liederhss. und 
threr Definition als Gattung in den Musik- und 
Poesietraktaten um 1300 werden Estampie und 
Tanz unterschieden (,estampida" und „dansa“, 
,estampies" und ,danses" in Paris BN fr. 844, 
„stantipes“ und „ductia“ bei J. de Grocheio, 
„estampies“ und ,,ballettes in Oxford Douce 308; 
auch die Trecento-Hs. London BL add. 29987 
unterscheidet ,Istanpitte" und ,,Salterelli“}. Da 
die Estampie auch in keiner literarischen Quelle 
des 14. Jh. als Tanz dargestellt ist und in der Regel 
„estampies" und „danses“ oder „baleries“ als ver- 
schiedene Gattungen oder Genres genannt wer- 
den, kann man vermuten, dal} die Estampie als 
hófische Gattung im höfischen Musikleben des 
I4. Jh. keine tänzerische Funktion hatte, Der 
Nachdruck liegt in vielen theor. und literarischen 
Quellen seit Ende des 13. Jh. auf dem Erfindungs- 
reichtum der Estampie, sowohl in ihrer instr. als 
auch in anderer Weise in ihrer vokalen Form. Sie 
wird vielfach vorgetragen, und manchmal ist im 
Zusammenhang mit der instr. Estampie ein be- 
stimmter Musiker namentlich erwahnt. Die Be- 
obachtung von Unterschieden in Umfang (Anzahl 
der puncti) und in der melodisch-rhythmischen 
Ausarbeitung der überlieferten Instrumental- 
estampien gegenüber den Danses und Salterelli 
liefert ein weiteres Argument für die Vermutung, 
daß die Estampie im 14. fh. nicht als Tanz fungier- 
te. Es liegt nur eine Quelle vor, aus der geschlos- 
sen werden konnte, dab zur Estampie getanzt 
wurde; die Art der Darstellung läßt jedoch auch 
die gegenteilige Interpretation zu, nämlich, daß 
die hófische Gesellschaft nach Beendigung der 
Estampie zu tanzen begann: 


J. Froissart, La prison amoureuse (2. Hälfte d. 14. Jh.), 
Vers 354: La estoient li menestrel, / Qui s'aquitoient 
bien et bel/ A piper, et tout de nouvel, / Bones danses... 
/ Et si trestost que cessé eurent / Les estampies qu'il 
batoient. / Chil et chelles qui s'esbatoient / Au danser, 
sans gaire atendre, / Commenchierent leur mains à 
tendre / Pour caroler (ed. A. Schelet, Oeuvres. de 
Froissart I, Brüssel 1870, 221). 


Später ist der Begriff Estampie in dieser Bedeu- 
tung auBer bei dem Anon. Breslau (Mitte des 15. 
Jh., vgl. oben, IV.) nur noch einmal bei M. Pri- 
torius nachweisbar, der einen instr. begleiteten 
Tanz stampita nennt: 


Syntagma mus. III (Wolfenbüttel 1619), Kap. Von den 
Gesängen / Welche in Grassaten und Mummerien gebraucht 
werden: Balli, vel Balletti, Deren seynd zweyerley Art: 1. 
Erstlich seynd sonderliche Gesänge / die am Reyen und 
zum Tantz gesungen... 

2. Der andern Art Balli oder Balleite seynd / welche 
keinen Text haben: Und wenn dieselbigen mit Schall- 
meyen oder Pfeiffen zum tantz pespielet werden / so 
heißt es stampita. Im Frantzösischen nennet man es un 
Ball... (18 £.). 


Iz 


VI. Seit der 2. Hälfte des 17. Jh. taucht das Be- 
griffswort als MUSIKALISCHER TERMINUS MIT UN- 
SPEZIFISCHER ODER. HISTORISCHER BEDEUTUNG 
noch vereinzelt auf. Die Quellen, die fast aus- 
nahmslos aus Italien und Deutschland stammen 
und die ital. Bezeichnung „stampita“ verwenden, 
sind zumeist wiss. orientiert oder haben erklären- 
den Charakter. Daß der Begriff in seiner mus. 
Bedeutung kaum mehr bekannt ist, läßt sich aus P. 
Minuceis Anm. zu einer Textstelle in L. Lippis 
Werk Malmantile racquistate schließen. Dort findet 
sich zur Stelle: „In quel che costui fa questa 
stampita?" P. Minuccis Erläuterung: 

Stampita vuol dire suonata o cantata; ma qui intende 
rumoro e cicalmente odioso (zit, nach Tommaseo u. 
Bellini, op. cif., 1169). 


Im Rahmen eines Exkurses über den Begriff 
„cobla“ erwähnt Fr. Redi in seinen Anm. zu Bacco 
in Toscana die stampita: 


„le cable anderebbono talvolta sotto nome di stanze, 
perché le stampite de'Provenzali erano per lo piu 
scompartite in tante stanze, o strofe come son le nostre 
canzoni. Vita di Rambaldo di Vaquera. St com el dis en una 
cobla de la stampida, qe vos ausiret. Puggibot: En chantan de 
una stampida / coblas de bellas faissos (Opere 1, Mailand 
1804, 167). 


Da auch die dtsch. Quellen den ital. Begriff stam- 
pita benutzen, ist anzunehmen, dal} die stampita 
als Stück ital. Herkunft angesehen wurde. Mehre- 
re Bedeutungen hat der Begriff bei M. Kramer: 


Ital.- Teussches Sprach- u. Wörterbuch (Nürnberg 1693): 
stampita, stampinata, Subst. ein gewisses Stück auf ei- 
nem Instrument / it, Mi(e)ne / ein Maul eines so einem 
etwas abschlägt... / suonar (cantar) una stampita, ein 
solches Stück schlagen / Met. einem erwas abschlagen. 
Stampita, stampia, stampite, stampie Plur. gedruckte 
Mihrlein / Wunderwerke / Gesänge so auf dem 
Marckt herumgetragen und gesungen werden (1137). 


Nur in der letzten Bedeutung führt J. G. Walther 
den Begriff auf: 

Walder (Lpz. 1732): Stampita, pl. stampite, it. stampia, 
pl szampie (ital) von stampare, drucken; heissen ge- 
druckte Gesänge von Mährlein oder Wunder-Wer- 
cken, so auf dem Jahr-Marckt herum getragen und 
abgesungen werden (576 b). 


Letzte Hinweise auf Bekanntheit und Fortbestand 
des Begriffes finden sich in einem historisch- 
epischen nld. Gedicht vom Ende des 19. Jh. sowie 
einer Herausgebernotiz zu der oben im Abschn. 
V. (1) behandelten Quelle der Brabantsche Yeesten, 
die besagt, daß stampien in Flandern noch getanzt 
würden (1838). In erstgenanntem Text ist die 
stampie als Tanz dargestellt und fungiert als Teil 
des historischen Lokalkolorits: 


De Geyter, Keizer Karel (1838): Op pleinen en markten 
ziin’tschouwtoneelen voor yesten, stampieen en zinne- 
spelen... En nu, nu dansen er driemal gedrieen Vlaam- 
sche yesten en stampieen (zit, nach Woordenboek der Nid. 
Taal XV, Leiden 1940, 617). 
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Lit: P. Aubry, Estampies et Danses Royales, Paris 
1907; H. J. Moser, Stancipes u. Ductia, ZiMw II, 1919/ 
20; J. HANDSCHIN, Estampie u. Sequenz, AfMiw XI- 
XIII, 1929/30-1930/31; DERS., Estampie, MGG III, 
Kassel 1954; W. ©. STRENG-RENKONEN, Les Estampies 
frc., Paris 1930; LL Hippernp, Estampie and Stantipes, 
Speculum XIX, 1944; H. WAGENAAR-NOLTHENIUS, 
Estampie/stantipes/stampita, in: L'Ars Nova Ital. del 
Trecento. Secondo Convegno Internazionale... 1969, 
hg. von A. Gallo, Certaldo 1970; P. Cummins, How 
well do medieval treatises describe extant estampies, 
Neophilologus LXIII, 1979; nıes., Le probléme de la 


Estampie 


musique er de la poésie dans l'estampie, Romania CIII, 
1982; Cur. Leuse, Tanzlied u. estampida, in: Grundriß 
d. romanischen Lir., Bd. II/1, Fasz. 5, hg. von E. Köhler 
u. D. Rieger, Heidelberg 1979; H. van DER WERF, Art, 
Estampie, New GroveD VI, London 1980: K. 
VELLEKOOP, Die Estampie: ihre Besetzung u. Funktion, 
Basler Jb. für historische Musikpraxis VIII, 1984; J. 
CALDWELL, Two polyphonic istampite from the 14th 
cent., Early Music XVIII, 1990. 


Christiane Schima, Amsterdam 1993 


HmT - 22. Auslieferung, Sommer 1994 


Étude / Etüde 


franz. étude (über altfranz. estudie, estuide, estude 
von lat. studium), geistige u. wiss. Beschäftigung, Fa- 
fer, Sorgfalt, Produkt wiss. Tätigkeit; in der Juris- 
prudenz Kanzlei, Notariat; allgemein Arbeitszim- 
mer; seit dem 18. Jh. in der Malerei Übungsstück, 
Versuch, Skizze; dtsch. Studie, engl. study, ical. u. 
span. studio; 

dtsch. Etüde, seit 1828 als Umschrift der franz. Aus- 
sprache nachweisbar; neben dem Plural Etüden ist 
bis zum Beginn des zo. Jh. auch die Mischform Etu- 
den gebräuchlich. 


I. Um 1750 wird der Singular étude zur KENNZEICH- 
NUNG DER INSTRUMENTALAUSBILDUNG ALS LEHRGANG 
in den mus. Sprachgebrauch übernommen. 


II. Seit etwa 1800 ist étude (bzw. seit 1828 auch Etiide) 
als Bezeichnung für das einzelne Usunesstiick ge- 
bráuchlich. 

(1) Bis in die dreißiger Jahre des 19. Jh. werden die 
Ausdrücke étude und Etüde auf JEDES zug AUSBIL- 
DUNG SPIELTECHNISCHER FERTIGKEITEN KONZIPIERTE 
INSTRUMENTALSTÜCK bezogen. 

(2) Seit 1830 ist im Gebrauch der Bezeichnungen étu- 
de und Etüde eine REAKTION AUF DIE VERÄNDERUN- 
GEN DER ÜBUNGSLITERATUR zu beobachten. (a) Im 
Zusammenhang mit der Entwicklung einer spezi- 
fisch bürgerlichen Musizierpraxis läßt sich in ihrer 
Verwendung ein Anspruch erkennen, der zusätzlich 
auf den MUSIKALISCHEN VORTRAG ALS ZWECK DER 
Übung abzielt. (b) Seit den 1830er Jahren bezeichnen 
sie nicht mehr nur das vorbereitende Übungsstück, 
sondern auch das VIRTUOSE VORTRAGS- UND CHARAK- 
TERSTÜCK FÜR DEN KONZERTGEBRAUCH. (c) Ihr Ver- 
stándnis wird zusätzlich geprägt durch die ABGREN- 
ZUNG VON DER BEZEICHNUNG EXERCICE. (d) Seit 1840 
klingt in ihrem Gebrauch eine ästhetische Wertung 
als MINDERWERTIGES, BLOSS ÄUSSERLICHES KUNSTPRO- 
DUKT an, die sich in der Konfrontation mit der kon- 
servativen Konnotation des Hausmusikbegriffs um 
die Jahrhundertmitte verstärkt. (e) Um 1838 setzt in 
den Formen- und Kompositionslehren eine ZUSAM- 
MENFÜHRUNG UND BEWERTUNG DER SATZTECHNISCHEN 
UND ÄSTHETISCHEN BEDEUTUNGSMERKMALE ein. 


III. Im 2o. Jh. ist eine PREISGABE DER PADAGOGISCHEN 
Bepeutung von étude und Erüde festzustellen. 

(1) Beide Ausdrücke bezeichnen SEHR SCHNELLE ODER 
TECHNISCH VIRTUOSE SÄTZE, die über längere Ab- 
schnitte auf einem Motiv aufgebaut sind. 

(2) Zugleich werden sie seit etwa 1917 zur Bezeich- 
nung für ein PRODUKT KOMPOSFTORISCHER EXPERIMEN- 
TE verwendet. 


Etude / Etüde 


I. Um 1750 wird der Singular étude zur KENNZEICH- 
NUNG DER INSTRUMENTALAUSBILDUNG ALS LEHRGANG 
in den mus. Sprachgebrauch übernommen und in 
dieser Bedeutung bis gegen 1830 (vereinzelt noch bis 
1850) verwendet. Seine Adaption im mus. Bereich als 
Bezeichnung des methodischen Curriculums folgt 
dem Wortgebrauch in anderen Disziplinen. Sie ist 
im Zusammenhang mit der Entstehung einer vom 
mündlichen Lehrer-Schüler-Verhältnis unabhángi- 
gen Didaktik zu sehen, in der die instrumentaltech- 
nische Vervollkommnung nicht mehr als das Pro- 
dukt einer individuellen und durch Unterricht nicht 
anerziehbaren Begabung aufgefaßt wurde. Die von 
den Ideen der Aufklärung beeinilußte Überzeugung, 
daß die Vermittlung technischer Perfektion pádago- 
gisch kodifizierbar ist, lief um die Mitte des 18. Jh. 
in den Lehrwerken des Violinspiels eine Entwick- 
lung einsetzen, die zunehmend mit der Einheit von 
Übung und Spielstück brach und die Aufgabe des 
Unterrichts nicht in der Vermittlung grundlegender 
praktischer Fähigkeiten erschöpft sah, sondern sich 
zum Ziel setzte, den Schüler zur Virtuosität heran- 
zubilden. Die damit verbundene Aufwertung der in- 
strumentaltechnischen Ausbildung in methodischer 
Hinsicht führte zur Ubernahme des mit einem di- 
daktischen Anspruch verbundenen Begriffs etude. 
Wohl zum ersten Mal findet sich der Ausdruck étu- 
de kurz vor 1750 im Titel eines Lehrwerks von P. Pi- 
nelli für den Violinunterricht: 


Nouvelle étude pour le violon, ou manière de varier et omer 
une piece dans le gout du cantabile ital, par Mr. Petronio Pi- 
nelli, augmenté d'une pavotte de Corelli, travaillez et doubles 
par Mr. Giuseppe Tartini (Paris o. J. [zw. 1740 u. 1747 zit. 
nach RISM A/1/8, 323 a; vgl. zur Datierung P. Brainard, 
Die Violinsonaten Giuseppe Tartinis, Diss. Göttingen 1959, 
230). 

Dieser Wortgebrauch bleibt jedoch singular und 
läßt sich erst wieder in den achtziger Jahren des 18. 
Jh. im Titel einer Sammlung von Capricen des Vio- 
linisten F. Fiorillo belegen, der sich von 178; bis 1788 
in Paris aufhielt. Möglicherweise kannte er das 
Werk Pinellis durch seinen Vater L Fiorillo, der bei 
L. Leo und Fr. Durante studiert hatte: 


Etude pour le violon formant 36 caprices. .. (Paris o. J. [zw. 
1785 u. 1789]; zur Datierung siehe Ch. White, Art. Fiorillo, 
Federigo, New GroveD VI, London 1980, 600 b, u. A. Dev- 
ries, Les ed. mus. Sieber, Rev. de Musicol. LV, 1969, 36); er- 

ste sicher datierbare dtsch. Ausg. mit franz. Titel: Bln u. 

Amsterdam o. J. [1792]; mit dtsch. Titelerginzung: Übung 
Für d. Violine bestehend in 36 Capricen (Wien o. J. [1794]); 

unter engl. Titel: A study for the violin, consisting of thirty 
six capricios... (London o. J. [um 1796] zit. nach RISM 
A/T/3, 55. 


Die seitdem gebrauchliche Verwendung des Aus- 
drucks étude in Titeln von instrumentalpraktischen 
Ubungen geht aut das 1795 gegriindete Pariser Con- 
servatoire zurück. Diese Institution setzte kurz nach 





Etude / Etüde 


ihrer Bildung eine Studienkommission ein, welche 
die nach der Zerschlagung des kirchlichen Musiker- 
ziehungswesens 1789 notwendig gewordene staatli- 
che Neuorganisation der Musikschulen mit Überle- 
gungen zur Methodik des Instrumentalunterrichts 
verband. In der Folge entstanden im Umkreis des 
Lehrkörpers zahlreiche und mit dem Singular étude 
bezeichnete Schulen und Ubungssammlungen, die 
auch im dtsch. Sprachraum weite Verbreitung und 
Anerkennung fanden (vgl. dazu G. Sowa, Anfänge 
institutioneller Musikerziehung in Deutschland 
(i800—1845), Regensburg 1973, 45). 

Der Ausdruck étude kennzeichnet den Zweck der 
Komposition als methodischen Lehrgang, selbst 
wenn der Titel sich auf eine nicht progressiv ange- 
legte Sammlung von zumeist exercices, préludes, le- 
«ons, caprices, variations oder morgeaux genannten 
Ubungen bezieht, und verweist zugleich auf die 
Funktion der Werke im Unterricht oder zur priva- 
ten Ubung: 


R. Kreutzer, Etude ox caprices... (Offenbach o. J. [1796]); 
A. B. Bruni, Caprices et airs variés en forme d'étude pour un 
violon seul (Paris u. Offenbach 1797); 

Etude de clavecin on choix de passages difficiles doigtés, tires 
des auteurs les plus célèbres (zit. nach AmZ II, r799, 
Intelligenz-Blatt Nr. 1, 2); 

M, Woldemar, Grande méthode ou étude élementaire pour 
le violon (Paris o. J. [um 1800]); 

W. Pichl, Etude pour le violon formant 12 caprices (Lpz. o. 
J. [1802]: . 

G. H. Köhler, Etude pour la fláte ou douze leçons (Bonn o. 
J. [18o21* 

B. Campagnoli, XXX Préludes pour le violon seul... ser- 
vant d'étude pour perfectionner l'intonation (Lpz. o. J. [um 
1803]; , 

J. B. Cramer, Etude pour le pianoforte en 42 Exercices (o. O. 
1804); 

J. L. Dorélmieux, Etude pour la flute (Paris o. J. [vor 1805]); 
A. Rolla, Etude pour deux Violons (Wien o. J. [1805]; 

J. J. Rodolphe, Erude pour le violon composée de trente six 
morceaux de differens genres (Lpz. o. J. [um 1805]}; 

D. Steibelt, Étude pour le piano-forte contenant jo Exercices 
de différents genres... op. 78 (Wien o. J. [urn 1806]; 

Fr. J. Freystädtler, Étude ou XV. Variations instructives 
pour le Fortepiano (Lpz. o. J. [um 1866]: 

P. Rode, 24 Caprices en forme d'étude pour le violon seul 
(Paris 1813): 

A. Reicha, Étude de Piano on 57 Variations sur un méme 
Theme suivies d'un. Rondeau (o. O. o. J. [um 1816); 

J. George, Étude pour le pianoforte en 24 Exercices d'une dif 
ficulté progressive (Lpz. o. J. zit. nach AmZ XXIII, 1821, 


61); 

G. H. Köhler, Petite étude contenant XII préludes pour le 
cor seul (Bonn o. J. [1822]}; Petit étude pour le Pianoforte, 
contenant 24 Préludes faciles et progressifs (Lpz. o. J.; zit. 
nach AmZ XXIX, 1827, 191); 

Fr. Liszt, Etude pour le Pianoforte en quarante-butt Exerci- 
ces... op. 6 (Paris 1826/27); 

vgl. auch noch 1847 die Übersetzung der Formulierung 
„Zwölf Übungen fürs Clavier“ mit „Etude pour le pia- 
no" bei Fr. Gernerth (zit. unten, II. (2Xd)). 
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Der Ausdruck étude bleibt in seiner Bedeutung als 
Lehrgangs- oder Sammelbezeichnung nicht aus- 
schließlich auf den instrumentaltechnischen Aspekt 
der Übung eingeschränkt, sondern findet sich auch 
in Titeln von Kompositions- oder Modulations- 
übungen (etwa bei A. Reicha, Erade de transitions et 
2 fantaisies op. 31, Paris 1802). 


II. Um 1800 kommt étude als Bezeichnung für das 
einzelne ÜsunGsstück in Gebrauch: 


A. B. Bruni, Cinguante études pour le violon (Paris o. J. 
11739); 

P. Fr. O. Aubert, Études pour le violoncelle d'une difficulté 
progressive (Wien o. J. [um 1800]); 

A. Hugot, Vingrcing grandes études ou exercices pour la Se, 
te... (Lpz. o. J. [vor 1804]. 

Unklar ist, ob diese Bedeutungsveránderung auf ei. 
nen möglichen Verlust des Lehrgangscharakters in 
den Sammelwerken reagiert und dadurch eine Auf- 
wertung des einzelnen Ubungsstiicks in methodi- 
scher Hinsicht anzeigt, oder ob sie aus einer um- 
gangssprachlichen Angleichung des Singulars étude 
an die bisher spezifizierend hinzugesetzten Übungs- 
stückbezeichnungen resultiert. Die Klärung der Fra- 
ge, wann genau und warum dieser Prozeß einsetzt, 
wird durch die Tatsache erschwert, daß bis um 1830 
der Gebrauch des Singulars und des Plurals in Titeln 
uneinheitlich ist und sich nach verlegerischer Tradi- 
tion und Willkür richtet. So erscheint beispielsweise 
die 1796 bei J. André in Offenbach verlegte Kompo- 
sition Kreutzers Etude ou Caprices... zwischen 1802 
und 1811 in dem vom Komponisten mitgeleiteten Pa- 
riser Verlagshaus Magazin de Musique unter dem Ti- 
tel go Etudes on caprices, während Ausgaben mit 
dem Singular noch bis um 1830 außerhalb Frank- 
reichs nachweisbar sind (vgl. RISM A/I/5, 145 ff.). 
Trotz der seit 1800 geläufigen Verwendungsweise 
des Singulars zur Bezeichnung der auf die Verbesse- 
rung der technischen Fähigkeiten abzielenden 
Übung behält der Begriff in Frankreich seine allge- 
meine Bedeutung als Übungsstück aller musikprak- 
tischen, d.h. auch der satztechnischen Fertigkeiten 
(etwa bei A. Reicha, Etudes dans le genre fugué, Paris 
o. J. [zw. 1815 u. 1817). Zusätzlich wird der Wortge- 
brauch im Franz. durch den vokabularen Aspekt des 
Begriffs bestimmt, wie der Art. Etude im EscudierD 
(Paris [1844] ?1872) belegt. Während der Plural étu- 
des als „Sammlung von fortschreitenden Übungen“ 
definiert wird, ist der Singular &tude im vokabularen 
Sinn als Substantiv seiner Verbform erklärt (,, Tatig- 
keit, um seine Stimme oder seine Finger mit den 
Schwierigkeiten... vertraut zu machen. ..'*): 


ETUDE. Action de familiariser sa voix ou ses doigts avec 
les difficultés d'un morceau de chant ou d'instrumenta- 
tion qu'on veut exécuter. Qui sait étudier, sait apprendre; 
il ne s'agit pas tant d'étudier longtemps que de bien étu- 
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dier, L'étude consiste à déchiffrer d'abord, puis à s'éffor- 
cer de rendre exactement le mouvement, les nuances, l'ex- 
pression d'un morceau. Pour un élève intelligent l'étude 
vaut la leçon. Le maitre lui donne la clef de ia science; 
l'étude lui donne l'habitude de se servir de cette clef pour 
ouvrir toutes les portes de la musique. — On appelle études 
un recueil ou ensemble d'exercices progressifs sur chacune 
des principales difficultés du mécanisme de l'exécution vo- 
cale ou instrumentale (197). 


(1) Zu Beginn des 19. Jh. wird der Ausdruck étude 
auf JEDES ZUR AUSBILDUNG SPIELTECHNISCHER FERTIG- 
KEITEN KONZIPIERTE INSTRUMENTALSTUCK bezogen 
und bis in die dreißiger Jahre noch undifferenziert 
als Bezeichnung fir ein zum Zweck der instrumen- 
talen Übung komponiertes Stück gebraucht. Im 
Franz. wird diese Auffassung durch die haufigen 
Wendungen Etudes ou exercices™ zum Ausdruck 
gebracht, wahrend sie sich im deutschsprachigen 
Raum an der synonymen Verwendungsweise der 
Bezeichnungen Ubung, Studie, Fingeriibung und 
Exercice ablesen läßt: 


Petiscus, Ueber mus. Lehrbücher... d. neuesten unter densel- 
ben (AmZ X, 1807): Uebungen (Exercices, études) sind, da 
die Kunst durch Uebung gewonnen seyn will, ein Haupt- 
erfordernis... guter Lehrbücher... (rz7) 

Ozi, 42 Exercices on Caprices on Études extraits de la Metho- 
de (zit. nach C. Fr. Whistling, Fidh. d. mus. Lit. I, Lpz. 
’1828, 318); 

C. Metzger, 12 Etudes ou Exercices (zit, nach op. cit, 1183); 
H. Soussmann, Trente exercices ou études... pour la flüte 
(zit. nach Cäcilia XV, 1833, 77); 

L. Rellstab, Rezension von A, Dreyschocks Fuit Exercices 
de Bravoure en forme de Valses pour fe Pianoforte (Iris im 
Gebiete d. Tonkunst IX, 1836): .. . Walzer-Erüde (38); 

G. Wedel, Beitr. zu einem Wörterbuche d. Tonkunst 
(NZÍM, Bd. 9, 1838): Frade, Uebung, das Schulstück, 
Handstück, Vorübung, Fingerübung (132 a). 


Dieses ausschließlich vom instruktiven Zweck der 
Komposition her gedachte Begriffsverständnis be- 
stimmt die frühesten lexikalischen Definitionen. 
Dabei bildet das erste Vorkommen des Ausdrucks 
étude als Stichwort im Castil-BlazeD bis in die zwei- 
te Hälfte des 19. Jh. den Ausgangspunkt der zumeist 
auf die Sache konzentrierten Erklärung. Die aller- 
dings dort schon angedeutete Differenz von etude 
und exercice wird in dtsch. Lexika mit Ausnahme 
des Hinweises, daß sich exercice im Unterschied zur 
rein instrumentalen étude auch auf Übungen für 
Sänger bezieht, nicht übernommen (vgl. unten, II. 
(zXc)). Die Bezeichnungen étude und Etüde bleiben 
bis in die zweite Hälfte des 19. Jh. in dtsch. Lexika 
mit anderen Ubungsstiickbezeichnungen austausch- 
bar (> Handsachen IL (zXa)). Die bezeichnenderwei- 
se vom Plural ausgehende Sacherklärung von Fr. H. 
J. Castil-Blaze illustriert die Bedeutung des Aus- 
drucks als zweckbestimmte instrumentale Übung 
durch den Hinweis auf die kompositorische Faktur, 
der eine „schwierige, vom Fingersatz her auffällige 


Etude / Etüde 


und heikle Passage‘‘ zugrundeliegt; das Begriffsver- 
ständnis ist geprägt von einer Trennung zwischen 
dem ausschließlich vorbereitenden Ubungsstiick, 
das deshalb ‚für die Ohren nicht angenehm‘ sein 
muß, und dem Spiel von „Sonaten und Konzerten 
berühmter Meister“. Die Übung wird damit in den 
nicht-óffentlichen Raum des Arbeitszimmers (,,cabi- 
net“) verwiesen. Zugleich geht aus dem Hinweis auf 
die Methodik des Ubens hervor, daß Casul-Blaze 
den Zweck der Übung in einem sehr elementaren 
Sinne auffaßt und dadurch mit dem Ausdruck étude 
auf etne kurze Spielformel abhebt; die schwierige 
Stelle ist in einer großen Anzahl von Tonarten 
(„modulations‘“) und in allen spieltechnischen Grif- 
fen oder Lagen zu iiben: 


Castil-BlazeD (Paris [1821]), Art. Ersdes: Sortes de composi- 
tions dont le théme est un passage difficile, calqué sur une 
maniére de doigter particuliére et scabreuse. On essaye ce 
passage dans un grand nombre de modulations, sur toutes 
les positions de l'instrument, et en lui donnant les déve- 
loppemens dont il est susceptible. Les études n'étant desti- 
nées qu'au travail de cabinet, et à familiariser l'éléve avec 
les difficultés de tous les genres qu'il rencontrera ensuite 
dans les sonates et les concertos des maitres fameux, on ne 
s'attache nullement à les rendre agréables à l'oreille. Les 
études ont beaucoup de ressemblance avec les exercices: ce 
qui les distingue néanmoins, c'est que ceux-ci se rappor- 
tent également aux voix et aux instrumens, et que les étu- 
des ne concernent que le jeu des instrumens. On remarque 
aussi dans les études une facture plus réguliére que celle des 
exercices, qui sont purement élémentaires (225 f.). 


Wahrend der erste dtsch. Lexikonart. 1828 étude so- 
wohl im Singular als auch im Plural nur als Benen- 
nung, als „Name“ von Übungsstücken anführt — 


HäuserL (Meissen 1828): ETUDE (spr, Etüd’ oder etudes, 
der Name mehrerer Uebungsstücke, Studien, vorzüglich 
welche die Erlernung der Applicatur, Láufe, der Manieren 
u.s.w, bezwecken sollen (79) —, 


wird im Anschluß an J. D. Andersch der Ausdruck 
étude von der Sache her erklärt und auf den Kompo- 
sitionszweck abgehoben: 


AnderschW (Bla 1829): ETUDES. f. Uebungen, Studien. 
Tonstücke für Instrumente, welche in der Absicht geserzt 
sind, dass der Schüler sie fleissig durchspiele, um sich im 
oe Fingersatze zu üben und zu vervollkommnen 
166); 

HäuserL (Meissen 71833): Etude... Etudes, Producte 
von Meistern, welche blos bestimmt sind, eine lehrreiche 
Uebung. .. zu verschaffen und mit dem Mechanismus der 
Kunst vertrauter zu machen. Fast für alle Instrumente hat 
man dergleichen... (140); 

G. Schilling, £ncyclopádie d. gesammten mus, Wiss. II 
(Stuttgart 1845): Et de, Mehrzahl Etsdes. Die Exerci- 
tien oder Eruden (deutsch eigentlich Studien) für die ver- 
schiedenen Instrumente enthalten durchaus ohne weitere 
Bedeutung nur alle Vorübungen technischer Fertigkeit; es 
sind gleichsam die bloßen Buchstabirtafeln für die Seelen- 
sprache der reinen Tonkunst. Daher müssen sie denn 
auch in fortschreitender Folge für alle Schwierigkeiten 


Etude / Etiide 


und Fälle, welche in der technischen Behandlung eines In- 
struments vorkommen können, zweckmäßige Uebungen 
darbieten (630). 


Gleichzeitig mit dem ersten Auftreten des Begriffs 
als Stichwort in dtsch. Lexika 1828 wird der Plural 
des dtsch. Lehnworts Erüde {neben der Mischform 
Etüdes} von G. W. Fink in einer Rezension von ]. 
B. Cramers Etudes pour le Pianoforte (AmZ XXX, 
1828, 706 ff.) geprägt, in der er von den „Cra- 
mer’schen Etüden' spricht (708). 

Zudem dient der Ausdruck étude nicht mehr nur als 
Bezeichnung für instrumentale Übungsstücke, son- 
dern findet sich auch ın Titeln von vokalen Unter- 
richtskompositionen, wie beispielsweise bei M. Ge- 
rard, Methode de chant, ou Etudes du solfège et de la 
vocalisation (zit. nach: RM II, 1828, 597). 


(2) Seit 1830 ist im Gebrauch der Bezeichnungen étu- 
de und Etiide eine REAKTION AUF DIE VERANDERUN- 
GEN DER ÜBUNGSLITERATUR zu beobachten, wobei 
der Bedeutungskern als Übungsstück aber weitge- 
hend unangetastet bleibt. 


(a) Parallel zur Entstehung einer spezifisch bürgerli- 
chen Musizierpraxis läßt sich in der Verwendung 
beider Ausdrücke ein Anspruch erkennen, der zu- 
sätzlich auf den MUSIKALISCHEN VORTRAG ALS ZWECK 
DER Usune abzielt. Schon 1812 wird in einer Rezen- 
sion von P. Seydlers XXIV grands ces pour une 
Flöte bemerkt, daß seit der Jahrhundertwende und 
als Folge von J. B. Cramers Lehrwerken für Klavier 
eine Trennung der „Vorübungen der Lehrlinge von 
der Fortbildung der schon sehr Geschickten“ zu be- 
obachten sei. Die vorherrschende Tendenz — so der 
Rezensent — sei es, „Arbeiten für die letzten nicht 
blos als Anweisungen zum Mechanischen oder 
Technischen in der Kunst zu behandeln. .., sondern 
zugleich als Stücke, eben für Geist und Sırın — als ge- 
haltreiche, anziehende Compositionen an sich 
selbst‘ (AmZ XIV, 1812, 750). Die hier angesproche- 
ne Veränderung der Übungsliteratur — der Rezen- 
sent erwähnt ın diesem Zusammenhang lobend die 
Lehrwerke des Pariser Conservatoire — schlägt sich 
allerdings erst seit 1830 im Gebrauch der Bezeich- 
nungen étude und Etüde nieder und führt zu einer 
Ergänzung und Präzisierung der mit den Begriffen 
verbundenen Unterrichtsfunktion. Beide Aus- 
drücke werden auf Übungsstücke bezogen, deren 
Zweck nicht nur die Verbesserung der spieltechni- 
schen oder vokalen Fertigkeit schlechthin ist, son- 
dern darüber hinaus auch die Schulung des Vortrags 
und der Darstellung des mus. Inhalts: 


Vollweiler, Ueber Etäden für d Pianoforte (Cäcilia XI, 
1831): ...[H. Bertinis Etudes pour le Pianoforte) sind Exü- 
den im eigentlichen Sinne des Wortes, die dem Spieler Ge- 
legenheit darbieten, den wahren Geist und Charakter des 
Clavierspiels daran zu studieren (251). 
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Dieselbe Auffassung läßt sich auch bei Gollmick er- 
kennen, der zugleich étude noch im vokabularen 
Sinne als „Studium der praktischen Tonkunst“ an- 
führt; ebenso weist eine Äußerung Schumanns 1836 
darauf hin, daß die Ausdrücke étude, Erüde oder 
auch Studie sich keineswegs mehr nur auf das tech- 
nische Moment beschränken: 


C. Gollmick, Kritische Terminologie (Fim. 1833): Etude, ist 
das Studium der praktischen Tonkunst. Alles, was Bezug 
auf Mechanismus hat, soll man in edier Schreibart darin 
finden. Die Etude hat den Zweck, Virtuosen im ächten Sin- 
ne zu bilden; daher darf sie die äussersten Schwierigkeiten 
bieten. Sie leitet zur Vollendung in der musikalischen 
Darstellung... Es giebr deren natürlich für alle Instru- 
mente, wie für Gesang (139); 

R. Schumann, Rezension von J. D. Pixis’ Exercices en for- 
me de Valses (NZIM, Bd. 4, 1836): Im weitesten Sinne ist 
jedes Musikstück eine Etude und das leichteste oft die 
schwerste. Im engen müssen wir aber an eine 5tudie die 
Forderung stellen, daß sie etwas Besonderes bezwecke, ei- 
ne Fertigkeit fördere, liege diese in der Technik, Rhyth- 


mik, im Ausdruck, im Vortrage u.s.w... (16 b). 


(b) Die Herausbildung einer Musikkultur, deren 
Forderung nach Bravour und Brillanz alle mus. Gat- 
tungen nachhaltig prägt, führt dazu, daß sich seit 
den 183oer Jahren die Bedeutung von étude und Erü- 
de (nicht zuletzt unter dem Einfluß der Etudes beti- 
telten Werke Fr. Chopins und Fr. Liszts) vom tech- 
nisch vorbereitenden und zugleich vortragsmäßig 
anspruchsvollen Übungsstück auf das VIRTUOSE 
VORTRAGS- UND CHARAKTERSTÜCK FÜR DEN KONZERT- 
GEBRAUCH verlagert. Diese Aufwertung äußert sich 
in den Bezeichnungen „Etudes. .. de Concert‘ oder 
„Konzertetüde“ (beispielsweise AmZ XL, 1838, 202) 
und wird in geschichtlichen Rückblicken erkenn- 
bar, in denen die Nuancen des Begriffsverstándnisses 
(„Uebung“ — „Kunstwerk“ — „Prunk- und Parade- 
stück‘) aufscheinen: 


©. Lorenz, Rezension von Ch. de Beriots 6 brillanten Em. 
den für d. Violine mit willkdbrlicher Begleitung d. Pianofor- 
te (NZIM, Bd, 12, 1840): Nachdem einmal die Etude dahin- 
gekommen war, daf sie über ihren nächsten instructiven 
Zweck hinaus, oder ganz abgesehen von ihm auch einen 
eigenen ästhetischen Werth ansprechen konnte, daß sie 
nicht mehr blos als Uebung und Bildemittel der Schule 
dienstbar sein, sondern eine selbständige Geltung als 
Kunstwerk haben wollte, so war nur ein Schritt bis zu 
dem Puncte, auf dem wir heute die Etude sehen. Nicht 
blos zu einem Kunstwerk hat sich das Studienstück her- 
ausgebildet, das mit dem Erworbenen zugleich dessen An- 
wendung brachte, das, außer der mechanischen Uebung 
auch poetische Auffassung verlangend, zugleich ein geisti- 
ges Bildemittel geworden, oder als charakteristisches 
Kunstwerk Wohlgefallen erregen wollte, sondern ein 
Prunk- und Paradestiick ist sie geworden, das in seiner 
Form eine willkommene Gelegenheit bot, eine glänzende 
Technik an den Tag zu legen. Aus einem Kunstwerk wur- 
de ein Kunststück, das den ursprünglichen, Stoff und 
Form bedingenden Schulzweck oft genug nur zum Schein 
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beibehielt; denn wie viele Etuden setzen nicht das schon 
in hohem Grade voraus, was zu üben sie sıch den An- 


schein geben (78 b). 


G. W. Fink reagiert 1843 in einem umfangreichen 
Lexikonbeitr, auf diese Veränderung der Übungslı- 
teratur dergestalt, daß er den Zweck der „Fertig- 
keitserhöhung‘“ zwar immer noch als das entschei- 
dende Merkmal! der gemeinten Sache ansieht, zu- 
gleich aber mit dem Begriff der Etude notwendig ein 
„abgerundetes Kunstwerk‘ verbindet, das die Be- 
dingungen eines „geistvoll gehaltenen Ganzen" und 
einer „wahren Tondichtung" erfüllen muĝ. Diese 
Auffassung ist geprägt von einer an Gollmick an- 
schließenden Aufwertung des Übungsstücks zum 
„vervollkommnungsstück“, welches nur im Zu- 
sammenhang mit „Geist und Charakter“ seine Legi- 
timation im Konzertsaal besitzt. Finks Verkniip- 
fung des pädagogischen Zwecks mit einem ästheti- 
schen Anspruch läßt gleichzeitig einen negativen Be- 
griff von Etude anklingen, der durch das Vorherr- 
schen der Bravour über ,,Charaktertiefe und... ın- 
nere Wahrheit’ gekennzeichnet ist: 


Art. Etuden, in: Ersch/Gruber, Allgemeine Encyelopádie d. 
Wiss. und d Künste 1, XXXVIII (Lpz. 1843): Es ist hinläng- 
lich, wenn von der Etude gesagt wird, sie muß ein abge- 
rundetes Kunstwerk für sich sein, also irgend einen geisti- 
gen Inhalt haben, der nach allen Gesetzen der Kunst, sei- 
ner innern Natur gemäß, sich rein und ganz in Tönen aus- 
spricht. Sie unterscheidet sich dagegen von andern Kunst- 
werken der Tonkunst nur dadurch, daß ihr geistiger In- 
halt den Spielern zugleich zur Erreichung irgend einer be- 
sondern, der Kunstfertigkeit nothwendigen Vervoll- 
kommnung dient. Diese besondere technische Vervoll- 
kommnung des Spiels für irgend eine namhafte und wich- 
tige Fertigkeitserhöhung ist und bleibt demnach die 
Hauptsache, die eine Etude erst zu einer Etude macht... 
Die Etude muf folglich schlechterdings ein für einen be- 
sondern und dazu wichtigen Fall erfahren berechnetes, da- 
für geschickt angelegtes und gehalten durchgeführtes 
Vervollkommnungsstück für aufstrebende 
Künstler sein... Da sie aber bei dieser schlechthin noth- 
wendigen, auf keinen Fall erläßlichen Zweckerfüllung. .. 
auch zugleich ein Kunstwerk, folglich ein abgerundetes 
und geistvoll gehaltenes Ganze, oder mit einem Worte ei- 
ne wahre Tondichtung sein soll, die nicht blos der Fertig- 
keit und dem Vortrage des einübender Spielers, sondern 
auch seiner Innerlichkeit nützlich, ja selbst für den Hörer 
wirksam und erfassend sein soll, so folgt daraus für den 
Etudencomponisten von selbst, daß die Erfindung und 
Ausführung eines solchen Tonsatzes einen innerlich und 
äußerlich vollgebildeten Tonsetzer voraussetzt... (190); 
Haben solche ausübende Künstier dergleichen Werke 
vollkommen in ihrer Gewalt, so werden sie diese auch vor 
einem gebildeten Publicum als Concertsätze vortragen 
können, weil nicht blos äußerer Glanz hoher und höch- 
ster Fertigkeitsvollendung, sondern auch Geist und Cha- 
rakter sich darin ausspricht... Dieser Gebrauch der Etu- 
den in öffentlichen Concerten... hat unsere heutigen 
Componisten auf den Gedanken gebracht, eigene Solo- 
und Concert-Eruden zu verfassen. Diese Unterabtheilung 


Etude / Etüde 


har es also mehr mit Glanz, mu... Bravourdarlegung zu 
thun, mit Gefälligkeits- und Bewunderungseffect. Dieser 
letzte herrscht darin so vor, daß die Charaktertiefe und 
selbst die innere Wahrheit dabei gelitten har, Es sind da- 
her öfter keine wahrhaften Eruden mehr, die irgend eine 
besondere Form der Übung bevorzugen und festhalten, 
sondern eben Concertsätze und Bravourgefälligkeiten 


(393). 


Wie weit sich die Bezeichnung étude und Erüde von 
ihrer ursprünglich funktional bestimmten Bedeu- 
tung gelöst haben, geht aus dem um 1844 einsetzen- 
den Gebrauch der Ausdrücke als Satzüberschriften 
in Sammlungen von Charakterstücken für Klavier 
hervor. Dieser indiziert, dafs mit den Begriffen nicht 
mehr ausschließlich ihr instruktiver Zweck verbun- 
den wird, sondern zugleich eine im Bild des Perlen- 
den, Glánzenden, Geläufigen und Mondän-Virtuo- 
sen zu fassende Aura, die zur Aufnahme der Aus- 
drücke in den Katalog programmatischer Topoi 
führt (vgl. beispielsweise L. Köhlers Compos. de Sa- 
lon (sans paroles) modernes et caractéristiques pour le 
Piano, op. 1, mit den Satziiberschriften Liebeslied, 
Wiegenlied, Glockenklingen, Abendgesang, Jagdlied 
sowie Romanze und Etude zi. nach AmZ XLVI, 
1844, 570). 


(c) Seit 1821 wird das Verständnis von étude und Etii- 
de auch durch die ÄBGRENZUNG VON DER BEZEICH- 
NUNG EXERCICE geprägt. Diese Differenzierung, die 
an Merkmalen der kompositorischen Faktur, der 
mus. Qualität und der didaktischen Funktion glei- 
chermaßen ansetzt, beginnt in den weitgehend iden- 
tisch formulierten Art. Etudes und Exercices im 
Castil-BlazeD. Den Ausgangspunkt aller späteren 
Versuche, auf ihren bis in die dreißiger Jahre des 19. 
Jh. noch synonymen Gebrauch mit eindeutigen 
Sacherklärungen und begrifflicher Klarheit zu rea- 
gieren, bildet ihre von Castil-Blaze konstatierte un- 
terschiedliche kompositorische Faktur und die dar- 
aus resultierende Unterrichtsfunktion: 


Castil-BlazeD (Paris 1821), Art. Études: Les études ont beau- 
coup de ressemblance avec les exercices... On remarque 
aussi dans les études une facture plus régulière que celle des 
exercices, qui sont purement élémentaires {223 f.). 


Ein zusatzlich von Castil-Blaze angeführtes Kriteri- 
um — étude beziehe sich ausschließlich auf Ubun- 
gen für Instrumentalisten, während exercice auch 
diejenigen der Sänger einschließe — spielt in diesem 
Klárungsproze keine weitere Rolle. Die Unter- 
scheidung von étude und exercice aufgrund von 
Merkmalen der kompositorischen Faktur führt zu 
einer Aufwertung der mit étude und Eriide gemein- 
ten Sache; demgegentiber wird die Bezeichnung 
exercice auf das rein mechanische Moment, das in 
dem Ausdruck „Spielfigur‘‘ („formule“) und dem 
Adjektiv „monoton“ anklingt, bezogen: 


Etude / Etüde 
G. W. Fink, Rezension von H. Herz’ Exercices et préludes 


Y le Pianoforte dans tous les tons majeurs et mineurs 
(AmZ XXXIII, 1831): Schon der Titel ist zu loben; er zeigt 
den bescheidenen Mann. Der Verfasser hat seine Gaben 
nicht Etudes genannt, obschon manche Nummern diesen 
Namen verdienen, sondern Exercices et préludes (10); 
Anon., Rezension von Ch. Chaulieus Etudes spéciales pour 
fe piano (RM XII, 1832): Depuis que l'étude du piano est 
devenue systématique, et que le mécanisme du clavier de 
cet instrument a été analyse, on a compris la nécessité 
d'exercer les doigts sur une certaine quantité de formules 
qu'on nomme exercices... Mais entre ces exercices et les 
belles études de piano... il semble y avoir une lacune. 
des exercices, par leur aspect monotone et dépourvu de 


pensée musicale, fatiguent les éléves. . . (39 É). 


In der Folge wird mit der Bezeichnung exercice im- 
mer stárker auf das allen anderen Ausbildungsschrit- 
ten vorangehende, vorbereitende Ubungsstiick abge- 
hoben, während étude und Etüde im Sinne von un- 
terhaltsamen und höheren Übungen für Fortge- 
schrittene aufgefaßßt werden: 


R. Schumann, Etudes pour fe Pianoforte d’apres les Caprices 
de Paganini, avec doigter, exercices préparatifs... — Studien 
für d. Pianoforte nach Capricen von Paganini bearbeitet, mit 
Fingersatz, vorbereitenden Uebungen... (zit. nach AmZ 
XXXV, 1831, 613); 

Anon., Rezension von J. Merks ze Exercices pour le Vio- 
loricelle (AmZ XXXVII, 1835): Sind doch schon Exercices 
von Etudes verschieden, wie viel mehr von Unterhal- 
tungsstücken (356); 

Anon., Rezension von H. Birnbachs Theor.-prakt, Klavier- 
schule für Anfänger u. Geübtere (Am? XXX VIII, 1836): Der 
ste Theil enthält Jauter Uebungen, sämmtlich leicht und 
fortschreitend, aus Tänzen, Variationen und 5 ganz kur- 
zen Vorspielen bestehend, Etüden genannt, unter wel- 
chem Ausdrucke wir mehr verstehen (453 f); 

©. Lorenz, Rezension von M. Schöns r2 Etuden (NZEM, 
Bd. 12, 1840: Wie der Gebrauch auf guten ethymologi- 
schen Grund hin ganz richtig unterscheidet, so würden 
die 12 Etuden von Schön weit richtiger mit Exercices zu be- 
zeichnen gewesen sein {183 a). 


Mafigebend für den Gebrauch der Begriffe im dtsch. 
Sprachraum ist der Aufsatz Exercice «. Etude von K. 
B. Miltitz (AmZ XLII, 1841), in dessen Verständnis 
Etude (Miltitz schreibt an einer Stelle falschlicher- 
weise ,Exercice") weitestgehend von dem techni- 
schen Ubungszweck losgelóst und das Gewicht auf 
den artifiziellen Wert, auf das Vorhandensein mus. 
»Gedanken'', gelegt wird: 


Hat man denn nun ein solches Exercice [recte Etüde] 
durchgespielt, so ist der Erfolg, dass man ihn {sc. den 
„Hauptgedanken“] eine Zeitlang gar nicht wieder aus 
dem Ohr verliert, und dass, wer für poetisches Ausspre- 
chen eines Gedankens Sinn und Geschicklichkeit har, 
häufig versucht wird, die so stark musikalisch ausgespro- 
chenen Gedanken auch in Worten auszusprechen. Diese 
Sätze sind demnach wahre Kunstprodukzionen, in denen 
die Geschicklichkeit der Finger nur benutzt ist, um einen 
Gedanken, der das Gemüth ergreift, auszuschmücken. 
Ganz Anderes und viel Niedrigeres bezweckt das Exerci- 
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ce, Hier 1st, nach der Mehrzahl derselben zu urtheilen, der 
Geist Nebensache, Erwerbung technischer Fertigkeit — 
und auch dies nur für die gewählte Figur — die Hauptsa- 
che... Wenigstens würden wir rathen, damit doch Jeder 
wüsste was er kaufte, auf den Titel zu setzen: Fingerübun- 
gen obne Geist — das wären denn wahre Exercices — und 
Fingerübungen mit Geist oder Etüden (210 f.). 


+ 


Exkurs: Die Begrifiswörter exercice, exercise, esercizio, 
exercitium und exercitatio (von lat. exercere [zu arceo: in 
Ruhe halten] und seinem Intensivum exercitare) bezeich- 
nen im mus. Sprachgebrauch seit dem 16. Jh. ganz allge- 
mein die praktische Tätigkeit des Musizierens, wobei im 
Dtsch. seit Ende des 17. Jh. das Wort Übung im Sinne ei- 
nes praktischen Tuns die vom Lat. abgeleiteten Aus- 
drücke exercitium und exercitatio in ihrer vokabularen 
Bezeichnungsfunktion ablöst. Zugleich besitzen diese Be- 
griffe die Bedeutung einer Tätigkeit, die durch ihre Wie- 
derholung bestimmte Fähigkeiten oder Fertigkeiten aus- 
bildet. Im Unterschied jedoch zu dem mit dem lat. Wort 
studium Gemeinten bezieht sich dieser Aspekt auf ein 
körperlich-mechanisches und eventuell sogar ritualisiertes 
Tun. 

Exercise und exercice kommen als Bezeichnungen für ei- 
gens zur Ubung kompomerte Stücke gegen Ende des 18. 
Jh. in Gebrauch. Als Satzbezeichnung läßt sich wohl zu- 
erst exercise im Titel einer Komposition von M. Clementi 
1790 nachweisen, während in Frankreich die Verwendung 
von exercice um 1800 einsetzt. Exercice wird dabei analog 
zu étude zuerst auf das Ganze der Komposition im Sinne 
eines Lehrgangs bezogen und bezeichnet erst spáter das 
einzelne Stück: 


M. Clementi, Preludes and Exercises... (1720; Datierung 
nach G. C, Paribeni, Muzio Clementi nella vita e nell'arte, 
Mailand 1921, 237); 

P. Gavinies, 24 Matinées, on Exercice pour le Violon seul 
(Paris 1800; zit. nach Ganz 1960, 423); 

Lefevre, Etudes et exercices pour la Clarinette (zit. nach 
ÁmZ V, 1803, Intelligenz-Blatt Nr. 25, 106). 


Wohl der erste Lexikonart. Exercise findet sich 1811 in der 
dritten Aufl. des BusbyD (London [1786] 181), wo der 
Ausdruck mit Hinweis auf den intendierten Übungs- 
zweck erklärt und gleichzeitig in vokabularer Bedeutung 
angeführt wird: 


EXERCISE. A Term applied, in a general way, to any 
composition calculated to improve the voice, or finger, of 
the young practitioner: also significative of the action of 
practicing (99). 

In England besitzt die Bezeichnung exercise um 1825 noch 
nicht die im Castil-BlazeD aus der Abgrenzung zu étude 
heraus stammende Bedeutung eines elementaren mechanı- 
schen Übungsstücks; dieses Begriffsverständnis, das seit 
den dreißiger Jahren in Deutschland und Frankreich 
wirksam wird, setzt in England später ein und scheint mit 
dem Einfluß der Lehrwerke J. B. Cramers zusammenzu- 
hängen, der ebenso wie sein Schüler J. Field den Titel 
exercise dem Ausdruck étude vorzieht: 


LE Danneley, An Encyclopedia, or Dictionary of Music 
(London 1825), Art. Exercices: A species of composition de- 
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stined for the improvement of the singer, or instrumental 
performer. In the practice of Cramers’ exercises, a two- 
fold pleasure arises, for, while the fingers are actively 
employed in the performance of the most difficult passa- 
ges, the ear becomes charmed by the beauty of their melo- 
dic construction (zit. nach Ganz 1966, 31). 

In Frankreich werden zugleich seit den „Exercices publics’ 
des Pariser Conservatoire 1796 die Schülerkonzerte eines 
Konservatoriums exercice genannt (vgl. Themelis 1967, 
117); diese Verwendung ist im Franz. beispielsweise in Re- 
zensionen von Fr.-J. Fétis belegt (etwa in RM I, 1827, 30) 
und wird ausdrücklich in einem ital. Lexikonart. des 20. 
Jh. hervorgehoben: 

Dizionario enciclopedico universale della musica e det musi- 
cisti If Lessico II (Turin 1283), Art. Esercizio: Il Termine 
Esercizio € impiegato anche, specie in Francia, per indica- 
re il concerto-saggio degli allievi di un conservatorio 
(145 a). 

Der engl. Sprachgebrauch kennt Ende des x9. Jh. exercise 
auch als Terminus des Kompositionsunterrichts: 


BakerD (New York u. London [1895] ’1923), Art. Exercise: 
...also, a short study in composition, consisting of an 
outline (e. g. a figured bass, or a cantus firmus) to be filled 
out harmonically or contrapuntally by the student (68 b). 


+ 


(d) Seit etwa 1840 klingt im Gebrauch von étude und 
Etüde eine ästhetische Wertung als MINDERWERTIGES, 
BLOSS ÄUSSERLICHES KUNSTPRODUKT an, die sich in der 
Konfrontation mit der konservativen Konnotation 
des Hausmusikbegriffs um die Jahrhundertmitte 
verstärkt. Die Abwertung der Ausdrücke setzt zu 
dem Zeitpunkt ein, als das konzertante Vortrags- 
stück als Effektstück, d.h. auf niederem Niveau und 
in Nachahmung virtuoser Brillanz, von breiten 
Kreisen bürgerlicher Dilettanten adaptiert wurde. 
Während étude und Etiide bis dahin im Dtsch. eine 
gewisse Dignität besaßen, die daraus resultierte, daß 
die damit gemeinte Sache als Wegbereiter einer neu- 
en Kunstauffassung erschien (R. Schumann: „Kein 
Genre der Pianofortemusik hat soviel Treffliches 
aufzuweisen, als das der Etuden", NZfM, Bd. 4, 
1836, 16 a), werden seit etwa 1840 Im Zusammenhang 
mit einer Abwertung des virtuosen Konzertwesens 
mit den Ausdrücken &rude und Etüde die Kenn- 
zeichnungen „Kunststück“ (NZÉM, Bd. rr, 1839, 197 
b) und ,,Prunkstiick“ (NZfM, Bd. 12, 1840, 78 b) ver- 
bunden. Die Abwertung beider Begriffswórter zum 
„verrufenen Namen der Etuden" (NZfM, Bd. 14, 
1841, 161 a) geschieht gleichzeitig mit der Pragung der 
Formel Etudes de Salon durch A. Hensel (vgl. 
NZfM, Bd. ro, 1839, 73 a). 

Der für das Verstándnis von étude und Etüde in den 
vierziger Jahren relevante Sachverhalt einer Ver- 
knüpfung von instruktivem Zweck und unterhal- 
tender Funktion, der den gleichzeitig noch postu- 
herten ästhetischen Anspruch unterläuft, führt da- 


Etude / Etüde 


zu, daß mit beiden Ausdrücken zuerst auf eine im 
Salon gespielte und nach 1850 auf eine unter die Sa- 
lonmusik rubrizierte oder sogar mit dieser weitge- 
hend identische Art von Musik verwiesen wird (> 


Salonmusik L (ot 


G. W. Fink, Rezension von H. Bertinis Grandes Etudes ar- 
tistiques pour le Pianoforte (AmZ XLI, 1839): Die rechten 
Etüden unserer Zeit... sind... zugleich Genuss bietende 
Karakterstücke, von denen sehr viele sogar im Salon Ver- 
gnügen, ja Begeisterung wirken werden... (245); 
Anon., Rezension von J. Rosenhains XH Etudes caractéri- 
stiques (ibid.}: Die Etüden selbst, wie das jetzt seit gerau- 
mer Zeit fast erfordert wird, sind gleichfalls unter die Sa- 
lonstücke, wenigstens grösstentheils, zu zählen... (706); 
Anon., Rezension von Ch. de Beriots VI Etudes brillantes 
avec accompagnement de Piano ad libitum (ibid.): . . eben 
so zu tüchtigen Uebungen für gute Violinspieler als für 
angenehme Salonvorträge bestens zu verwenden (967); 
[]. Chr. Lobe), Salenmasik, in: [ders.], Fliegende Blatter für 
Musik (Lpz. 1855): Salonmusik nennt man bekanntlich die 
»Fantasien, Lieder ohne Worte, Potpourris, Impromptus, 
Bagatellen, Etuden, Notturnos, Scherzos, Transcriptio- 
nen, Charakterstücke, Variationen, Balladen, Polonaisen, 
Walzer, Mazurkas, Boleros usa"... (ak 

H. Franke, Hab. d. Musik. Für Musiker pr Musikfreunde, 
Musiklebrende u, Lernende (Glogau 1867) Die Bastarde 
Valse — Etude, Romance — Etude ‘und ähnli- 
che sind formell Walzer oder Romanzen etc., kénnen 
aber wegen der in ihnen auftretenden besonderen und be- 
harrlich durchgeführten Spielmanieren für Studien gelten. 
In diesem Sinn sind ein guter Theil aller modernen Kla- 
vierstücke, namentlich die Salonstücke ete., die fast im- 
mer irgend eine besondere Spielform durchführen, als 
Etuden zu betrachten, an Leichtigkeit und Willkührlich- 
keit auch in der Factur diesen gleichend (36). 


Die negative Bedeurung, die schon zuvor vereinzelt 
anklingt („zu anhaltendes, nicht unterbrochenes 
Etudenspiel macht geistlos", AmZ XXXV, 1833, 615), 
setzt zuerst im Zusammenhang mit Kritik an dem 
häufigen Gebrauch der Bezeichnungen ein. Diese 
äußert sich in Wortbildungen wie „Modeetuden“ 
(AmZ XLIV, 1842, 393), ,,Etudenperiode" (AmZ 
XLVI, 1844, 453), ,,Etüdenmanie'' (Allgemeine Wie- 
ner Musik-Zeitung V, 1845, 114) oder 1n abwertenden 
Formulierungen, daß ,,g ıotel der heutigen Compo- 
nisten alle über die namliche Weise variiren und etu- 
diren" (NZIM, Bd. 17, 1842, 206 b) sowie „Gammen 
und Etuden in Masse herunterfoltern‘‘ (NZIM, Bd. 
21, 1844, 38 a). 

Die seit 1840 gebrauchliche Verwendungsweise von 
étude und Etüde sowohl 1m Sinne eines Ubungs- 
stücks als auch eines Vortrags- und Charakterstücks 
ruft vereinzelt kritische Außerungen hervor, die 
einerseits von der ursprünglichen Bedeutung des 
Wortes als Ubungsstück ausgehen und andererseits 
auf die Austauschbarkeit des Ausdrucks mit anderen 
Bezeichnungen für Salonmusik abzielen: 


[signiert „16“], Einl. zu Rezensionen (AmZ XLV, 1843): 
...mit der Benennung „Etude“ nimmt man es nicht 


Etude / Etiide 


mehr genau, die Mechanik hat solche Fortschritte ge- 
macht, dass gewisse Figuren, Arpeggios und gebrochne 
Accorde, die sonst schwierig genannt, nur Etuden zuge- 
wiesen waren, jetzt ın Nocturnes u.s.w. vorkommen... 
(129); 

Anon., Rezension von H. Bertinis so Etudes melodigues 
{AmZ XLVI, 1844): Melodisch sind diese Stücke, den Na- 
men Etudes führen sie aber uneigentlich, denn es tritt dar- 
in kein besonderer Uebungszweck deutlich hervor (23); 

H. Schellenberg, Rezension von E. Prudents L’hirondelle, 
Etude u, St. Hellers Morceaux de Salon. Etudes melodiques 
(ibid.): Die Etude von Prudent tst eine so geistlose Arbeit, 
wie deren uns jetzt so häufig aufgetischt werden. Der 
Tonsetzer hat wollen Etwas schreiben und wusste nicht 
gleich was, er verfiel endlich auf den Namen Etude... 
(53); 

Die in Rede stehenden Tonstücke dieses Namens sind für 
den Salon geschrieben, der Ausdruck Etude könnte auch 
mit einem andern vertauscht werden oder eben so gut 
ganz wegfallen, da sie der Titel ebenfalls Morceaux de Sa- 
on nennt (£6). 


Ein eindeutig negatives Begriffsverständnis entsteht 
um 1850 im Zusammenhang mit einer Verurteilung 
der Salonmusik oder mit ihr gleichgesetzter tranko- 
philer Tendenzen, denen bei Riehl kontrastierend 
die Forderung nach einer konservativ-nationalen 
Hausmusik gegeniibergestellt wird (+ Hausmustk II. 
(2)): 

Fr. Gernerth, Die heutige Claviermusik. Mit besonderer 
Rücksicht auf d. Wiener-Schule (Wiener allgemeine Musik- 
Zeitung VIL 1847): Auch in den pädagogischen Musik- 
stücken wurde Alles aufs Eleganteste herausgepurzt und 
die noch bis jetzt nicht erschöpfte Etuden-Literatur 
durchsickerte alle musikalischen Kreise. Zu bemerken ist 
hier wieder — wie in so vielen anderen Fallen — die Supre- 
matie der französischen Sprache. Wenn Jemand schriebe: 
Zwölf Übungen fürs Clavier, so würde schwerlich einer 
sich entschließen, das Werk zu kaufen; schreibt er aber: 
Etude pour le Piano — so kann er des Absatzes gewiß sein 
(325; zum Gebrauch des Singulars Etude vgl. oben, Lk 
W.H. Riehl, Das Volkslied im seinem Einfluß auf d. ge- 
sammie Entwicklung d. modernen Musik (Die Gegenwart 
lil, 1849) Diese formlosen „Etuden“, „Capriccios‘, 
„Phantasien“, und wie sie sonst heißen mögen, stellen uns 
den abgestorbenen und faulen Zweig der modernen Mu- 
sik dar; statt aus dem Geiste der Nation hervorzusprossen 
und auf denselben zurückzuwirken, sprossen sie vielmehr 
aus dem corrupten Geist der neufranzósischen und neu- 
italienischen Oper, und wirken dahin, daf der Parfum des 
Salons in das bescheidene bürgerliche Haus hinübergetra- 
gen wird (677). 


(e) Die ZusaMMENFÜHRUNG UND BEWERTUNG DER 
SATZTECHNISCHEN UND ÄSTHETISCHEN BEDEUTUNGS- 
MERKMALE Von étude und Etüde setzt um 1838 in 
Formen- und Kompositionslehren ein, nachdem 
vorher schon vereinzelt mit den Ausdrücken spezi- 
fisch  kompositionstechnische Sachverhalte der 
Ubungsliteratur verbunden worden waren („Etuden 
im engern Sinne... ., in welchen ein einziger Haupt- 
gedanke gut durchgeführt wird", AmZ XXXIII, 


1831, 163). Die Verknüpfung der Bezeichnung Erüde 
mit einer monomotivischen Faktur hángt mit A. B. 
Marx’ Versuch zusammen, den Ausdruck Etiide als 
eigenstándigen mus. Terminus auf einen ,,Grundbe- 
griff der Form“ zu beziehen und Merkmale der kon- 
stitutiven satztechnischen Faktur einer asthetischen 
Bewertung zu Grunde zu legen. Marx verwendet 
den Ausdruck Etüdenform für Kompositionen, die 
im wesentlichen auf ein einziges Motiv konzentriert 
sind und „aus der erwählten Figur sogleich ihr 
Hauptgeschäft“ machen. Seine Bewertung einer sol- 
chen „Misch- oder Uebergangstorm" resultiert aus 
dem Ánspruch, die mus. Formen als organische Ent- 
wicklungsstufen eines ästhetisch-teleologischen Sy- 
stems darzustellen. Die erkennbare Absicht, den 
Terminus Etüde durch Rückbindung an den Begriff 
der Ftüdenform seinem System einzugliedern, führt 
jedoch zu der Erkenntnis, daß dem Ausdruck Etüde 


keine spezifische Form zuzuordnen ist: 


Die Lehre von d. mus. Kompos. I (Lpz. 1838 Doch kann 
dabei auch nicht unbemerkt bleiben, dass im Allgemeinen 
diese ganze Kunstform [sc. der „Erüde‘‘) im kiinstleri- 
schen Sinne nicht die ungemässigte Schätzung und Ver- 
breitung verdient, die ihr eben jetzt zu Theil wird. Denn 
sie hat an der innern Mächtigkeit der Polyphonie nur ge- 
ringen Antheil, entbehrt den Ideenreichthum der grös- 
sern zusammengesetzten Formen... und hat sich dabei 
doch schon von der Innigkeit und reinen Seelenstärke, de- 
ren das freie Lied fähig ist, mehr oder weniger entfernt; 
sie ist eine der Misch- und Uebergangsformen, in denen 
sich nicht sowohl die bestimmte Kraft einer Grundform, 
als vielmehr die Schrankenlosigkeit, Ungehemmtheit des 
durchaus in sich freien Künstlergeistes weiser und, die ent- 
schiednern Formen vor Erstarrung behütend, die Flüssig- 
keit und Lebendigkeit des künstlerischen Gestaltens un- 
terhält. Dieser Ausspruch trifft allerdings... nur den 
Grundbegriff der Form selbst... Was nun übrigens den 
Antheil der neuesten Zeit an der Etüdenform so weit aus- 
gebreitet hat, ist das Bedürfniss der grossen Klaviervirtuo- 
sen, .., ihre besondere Geschicklichkeit in eigen erfund- 
nen Passagen und Begleitungen zu zeigen. Dies kann nun 
allerdings nicht leichter und passender geschehen, als in 
der Etüdenform, die sich aus der erwählten Figur sogleich 
ihr Hauptgescháft macht... (522); 

op. cit. DI (Lpz. 1845): Alle diese Formen [der „Etüde“, 
„Fokkate‘“, „Caprice“ und „Fantasie'*)... nähern sich al- 
lesammt so sehr den unbestimmtesten Gestaltungen (dem 
Práludium und der Fantasie) dass sie und ihre Namen ha- 
ben in einander gerathen müssen und ein fester Unter- 
schied wohl niemals har festgehalten werden können (ar). 


Eine ähnliche Verbindung von satztechnischem 
Merkmal, Formbegriff und ästhetischer Bewertung 
findet sich auch bei F. Hand, dessen Beurteilung sich 
unausgesprochen an einem Ideal orientiert, das von 
der Sonatenform Beethovens abgeleitet ist: 


Aesthetik d Tonkunst IL (Jena 1841): So nun macht die Etu- 
de einen Satz aus, in welchem entweder eine besondere Fi- 
gur in mehreren Gangen ausgebildet, oder ein an sich be- 
deutsamer Gedanke in der engeren Grenze gewisser Figu- 


9 


ren niedergelegt wird... Die Sphäre bleibt jedoch bei der 
größten Mannichfaltigkeit der Formen immer eine be- 
schränkte, und nicht selten wird man das Ganze nur einen 
Finfall nennen und die rhapsodische Form unbefriedi- 
gend finden (306); 

In dem engen Raume vermag die Etiide nicht einen größe- 
ren Reichthum zu entfalten und entbehrt meistens der 
nachhaltigen Kraft, mit welcher die Vereinigung mehre- 
rer Stimmen einen Seelenzustand erschöpft... Zu bekla- 
gen ist, welch großer Schatz einzelner schöner und gehalt- 
voller Gedanken wie unentwickelte Embryonen in dieser 
fragmentarischen Kunstform verloren gehen (307). 


In der Folge wird allgemein mit den Ausdrücken 
étude und Etiide auf eine monomotivische Kompo- 
sition abgehoben: 


Anon., Rezension von H. Bertinis so Préludes pour le Pia- 
no (AmZ XLV, 1843): Es sind kleine leichte Sätze von ein 
oder zwei Sátzen, in deren meisten ein kurzes Motiv etu- 
denartig fortgeführt ist (748); 

Anon., Rezension von J. R. Schachners La tempéte, etude 
pour le Piano (NZIM, Bd. 20, 1844): Vorliegendes Werk 
hat wohl die Bezeichnung „Etude“ vom Verfasser deshalb 
erhalten, weil besonders eine Figur consequent darin bei- 
behalten ist... In diesem Sinne ware die Bezeichnung 
richtig und ausreichend, während sie sonst zu eng er- 
scheint, da die Ausführung des Satzes eine viel weitere ist, 
als es meist bei der Etude der Fall zu sein pflegt (154 a). 


Seit 1860 wird darauf aufbauend das formale Merk- 
mal der Monomotivik zu einem festen Bestandteil 
der Begriffsdefinition: 


DommerL (Heidelberg 1865), Art. Etude: Hauptsächlich 
wird dann eine Figur, Passage etc. in möglichst verschie- 
denen Wendungen durchgeführt... (289); 

GroveD I (London 1879), Art. Etudes: An étude proper, be 
it only a mechanical exercise or a characteristic piece, is 
distinguished from all other musical forms by the fact that 
-it is invariably evolved from a single phrase or motif, be 
it of a harmonic or melodious character, upon which the 
changes are rung, Thus many of Bach’s Preludes in the 
‚wobltemperirte Clavier, and the like, could be called 
études without a misnomer (496 b); 

RiemannL (Lpz. 1882), Art. Erde; Gewöhnlich führt die 
Etiide ein technisches Motiv durch... oder doch cine 
kleine Anzahl verwandter... (248 b); 

5. Jadassohn, Die Formen in d Werken d. Tonkunst (Lpz. 
[1889] 1894): Gemeinhin pflegt jedoch das Präludium und 


die Etüde nur ein Motiv in Liedform zu entwickeln (135). 


III. Während im 19. Jh. die Ausdrücke étude und 
Etiide als Bezeichnungen auch für künstlerisch an- 
spruchsvolle Genre- und Charakterstücke an den in- 
struktiven Zweck zurückgebunden wurden, läßt 
sich mit dem Übergang zum zo, Jh. eine PREISGABE 
DER PÄDAGOGISCHEN BEDEUTUNG feststellen. 


(1) Die Ausdrücke étude und Etiide bezeichnen sen 
SCHNELLE ODER TECHNISCH VIRTUOSE SÄTZE, die über 
längere Abschnitte auf einem Motiv aufgebaut sind, 


Étude / Etüde 


und beziehen sich auf ein Kennzeichen der mus. 
Faktur, das beispielsweise bei A. Ruthardt mit den 
Adjektiven ,,figurenreich und ,fortstrómend" an- 
gesprochen wird: 

Wegweiser durch d. Klavter-Lir, (Lpz. [1888] ?1918): Freilich 
gibt es Stücke genug, die, den Titel „Etüde“ tragend, reiz- 
volle... Musik in sich bergen. Wie jedoch eine Rondo-, 
Lied-, Sonaten-, Satz- oder Variationenform unterschie- 
den wird, so heißen jene Stücke schlechthin ,,Etüden'', 
und zwar lediglich zur Bestimmung und Kennzeichnung 
ihrer Form, die ja einen praktisch instruktiven Zweck 
durchaus nicht immer anzustreben braucht, sich aber für 
figurenreiche, fortstrómende Sätze vorzüglich eignet (22). 


Wie stark das Begriffsverständnis bei Ruthardt aller- 
dings noch vom Sprachgebrauch des 19. Jh. be- 
stimmt ist, macht die anschließende Formulierung 
deutlich, daß ,,in den eigentlichen Etüden... der 
technische über dem ästhetischen Zweck stehen" 
soll (ibid.). 

H. Eisler verwendet die Bezeichnung Etiide für 
schnelle oder bewegtere Sätze, die entweder durch 
Ostinato-Passagen oder längere monomotivische 
Abschnitte gekennzeichnet sind, in Werken für Or- 
chester oder Kammerensemble: 


Dtsch. Symphonie (zw. 1930 u, 1947): die Sätze III u, VI tra- 
gen die Bezeichnung Et&de für Orchester; der dritte Satz 
entstammt der Suite für Orchester Nr. 1, op. 23 (1930) und 
hat dort den Titel Hovfleifübung; 

Kammer-Symphonie (1940): der zweite Satz heißt Choral- 
Bearbeitung (Choral-Etüde), der vierte Erde; 

Vierzehn Arten den Regen zu beschreiben, op. 7o (1941): der 
dritte Satz ist Choral-Etäde, der zehnte Satz Presto-Etüde 
betitelt; 

Kantate Mitte d Jb. (1950): der zweite Satz trägt in der er- 
sten Fassung die Überschrift Ende „Die Arbeit” (alle Da- 
tierungen nach M. Grabs, Hanns Eisler. Kompos. — Schrif- 
ten — Lit, Lpz. 1984). 


Daß bei Eisler die Verwendung der Satzbezeichnung 
Ftüde durch Assoziationen an die durch Ostinati, 
Sequenzbildung und Monomouvik versinnbildlich- 
te Vorstellung von Arbeit und Motorik vermittelt 
ist und insofern seiner Erfahrung als Filmkomponist 
entspringt, läßt sich der von ihm zusammen mit Th. 
W. Adorno 1943/44 verfaßten Schrift Kompos. für d. 
Film entnehmen. In einer Analyse des dritten Satzes 
(Choral-Enide) aus dem Werk Vierzebn Arten... mit 
der Bildidee „Wind und Beginn des Regens“ wird 
versucht, die „präzise und synchrone Nachahmung 
der Vorgänge‘ in der Musik parallel zur Bildfolge 
zu beschreiben: 


Die immer wieder eintretenden Intonationen der Melodie 
ın Halben erinnern an eine Choralbearbeitung, die ebenso 
konstant festgehaltenen Geigentiguren an eine Etude (zit. 
nach: Adorno, Ges. Schriften XV, Fim. 1976, 119). 


Auch bei W. Fortner ist der Gebrauch des Aus- 
drucks Etude durch den Bezug auf die Faktur der 
Übungsliteratur des 19. Jh. motiviert: Die beiden 


Etude / Etüde 


mit „Etude und der Tempovorschrift „Allegro 
molto vivace" bezeichneten Abschnitte seiner 1953 
komponierten Mouvements für Klavier und Orche- 
ster weisen durchlaufende, genuin pianistische Spiel- 
figuren auf, die sich zum Teil mit ostinaten Baßfıgu- 
ren (,,Boogie-Tempo“} verbinden. 

Speziell der dtsch. Begriff Etüde wird seit 1950 háufig 
in polemischer Distanz verwendet. Bei G. Benn bei- 
spielsweise resultiert die abwertende Konnotation 
aus seiner Absicht, mit der Bezeichnung Etüde pars 
pro toto die gesamte Unterhaltungsliteratur für Kla- 
vier im 19. Jh. als oberflachlich und scheinhaft zu 


diskreditieren: 


Eure Etüden, in: Aprésiude (Wiesbaden 1955): Eure Etiiden, 
/ Arpeggios, Dankchoral / sind zum Ermüden / und blei- 
ben rein lokal. / Das Krachzen der Raben / ist auch ein 
Stück — / dumm sein und Arbeit haben: / Das ist das 
Glück. / Das Sakramentale — / schón, wer es hórt und 
sieht, / doch Hunde, Schakale / die haben auch ihr Lied. 
/ Ach, eine Fanfare, / doch nicht an Fleisches Mund, / 
daß ich erfahre, / wo aller Töne Grund (25). 


In ähnlicher Intention gebraucht M. Kagel den Be- 
griff, wenn er mit ihm einen Prozeß der komposito- 
rischen Umformung entleerter Spielformeln ironi- 
siert: An Tasten. Klavieretüde (1977). 


(z) Parallel zu diesem gleichsam historischen Be- 
griffsverständnis, das sich mit den Ausdrücken étude 
und Etüde auf bestimmte, überlieferte mus. Merk- 
male bezieht und in Wortbildungen wie ,,étude-like 
section‘ nachklingt (À. Schönberg, Fundamentals of 
Mus. Compos., London 1970, 101), werden die Termi- 
nı etude und vereinzelt auch Etüde in Annäherung 
an ihren wiss. Gebrauch verwendet und zur Be- 
zeichnung für ein PRODUKT KOMPOSITORISCHER EXPE- 
RIMENTE herangezogen. 1. Strawinsky ist wohl der er- 
ste, der mit dem Titel seiner Komposition für Piano- 
la, Madrid. Etude (1917), nicht nur auf den hohen 
Grad spieltechnischer Schwierigkeit, sondern auch 
auf den experimentellen Charakter des Werkes ab- 
hebt (ähnlich in diesem Zusammenhang das engl. 
Aquivalent im Titel von C. Nancarrows Studies for 
Player Piano, seit 1949). Das gleiche Begriffsverständ- 
nis spiegelt Strawinskys Titelbildung Quatre études 
pour orchestre, die sich auf die 1929 entstandene Or- 
chestration der Trois pièces pour quatuor à cordes und 
der Pianola-Studie bezieht, und O. Messiaens Be- 
zeichnung der Quatre etudes de rhythme (1949/50), 
die gleichfalls primár den experimentellen und inno- 
vativen Aspekt der Komposition — hier im rhyth- 
mischen Bereich — andeuten soll. 

Aus diesem Verstándnis entwickelt sich in der Musi- 
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que concréte und in der elektronischen Musik eine 
Tradition der Begriffsverwendung für Tonband- 
kompositionen, die von P. Schaeffer ausgeht: 


P. Schaeffer, Étude aux chemins de fer, Étude aux tourni- 
quets, Étude violette, Étude noire (Étude pathétique), Étude 
aux casseroles, Etude au piano (1948); 

P. Boulez, Etude sur un son, Etude sur sept sons (1951/52); 
M. P. Philippot, Étude no. 1 (1952); 

K. Stockhausen, ETUDE (Konkrete Musik) (1952); vgl. auch 
die Benennungen der Werke STUDIE Iu. II (Elektrortisc 
Musik) von 1953 u. 1954; i 

H. Eimert, Eräde über Tongemische (1953/54); 

D. Milhaud, Etude poétique (1954); 

J. Barraque, Etude (1954); 

H. Pousseur, Etude pour Rimes IT (1958); 

L. Ferrari, Etude aux accidents, Etude aux sons tendus (1958); 
Schaeffer, Etude aux allures, Etude aux sons animés 
(1958/59); 

WE Kotonski, Etude na jedno uderzenie w talerz (1959); 
P. Henry, Mowvement-rhythmeetude (1970). 


Schaeffer deutet in seinen Schriften darauf hin, daß 
der Titel Etude auf den wiss. und vorläufigen Ver- 
suchscharakter der Kompositionen zielt; gleichzeitig 
rückt er mit der Kennzeichnung der Werke als „ein- 
führende Ubungsstücke'* und „Studien nach der Na- 
tur'* den Begriff in die Nähe der kunsttheoretischen 
Bezeichnungsweise: 


A la recherche d'une musique concrète (Paris 1952): Le titre 
d Etude conviendrait mieux à mes essais de composi- 
tion, limités chacun à un domaine particulier (23); 

La musique concrete (Paris 1967): ...il va sans dire que ces 
études ne songent pas à être des oeuvres, au sens ou ce mot 
marque une volonté d'expression, mais des études prélimi- 
naires, et plus exactement encore des études d'après natu- 


re... (75). 


In vielen Fällen aber ist nach 1950 — beispielsweise 
bei J. Cage (Etudes australes für Klavier, 1974/75, 
Freeman Etudes für Violine, 1977 und Etudes borealis 
für Violoncello u. Klavier, 1979) oder G. Ligeti (Etw- 
des pour piano, 1985) — nicht zweifelsfrei zu entschei- 
den, ob die Benennung auf extreme instrumenten- 
spezifische Schwierigkeiten, kompositorische Fak- 
tur, innovativ-experimentellen Charakter oder tra- 
ditionelle Anbindung der Werke verweist. 


Lit: W. Kan, Art. Etude, MGG III, 1954; P. F. Ganz, 
The Development of the Etude for Pianoforte, Diss. 
Northwestern Univ. 1960, Kap. I: The term etude — its 
origin, definition and early application, 8—37; D. THEME- 
us, Etude ou Caprice. Die Entstehungsgesch. d. Violin- 
etiide, München 1967, 7o—8r. 


Markus Bandur, Freiburg i. Br. 1989 


HmT — 17. Auslieferung, Winter 1989/90 


Experiment, experimentelle 
Musik 


dtsch. Experiment, (wiss.) Versuch, (gewagtes) Un- 
ternehmen, im 17. Jh. aus lat. experimentum (Ver- 
such, Probe; Erfahrung) entlehnt (zu lat. experiri, 
versuchen, erproben); engl. experiment; franz. expé- 
rience. 

Ableitungen: experimentieren (18. Jh.), Versuche an- 
stellen; experimentell (19./20. Jh.), auf Experimenten 
beruhend. 


L Der Verbindung des Begriffs Experiment mit 
künstlerischen Reflexionen und Entwürfen ist ein all- 
gemeiner  WISSENSCHAFTSPHILOSOPHISCHER DFEFINI- 
TIONSPROZESS vorangegangen. (1) Im Mittelalter bis 
hin zur Renaissance wurde der lat. Ausdruck EXPERI- 
MENTUM MEIST GLEICHBEDEUTEND MIT EXPERIENTIA 
(Erfahrung) verwendet. (2) Mir der Grundlegung der 
modernen exakten Naturwiss, begann sich ab unge- 
fähr 1600 der Begriff des Experimentes im NEUZEITLI- 
CHEN NATURWISSENSCHAFTLICHEN SINNE abzuzeich- 
nen. (a) Fr. Bacon umschrieb 1620 experimentum als 
GESUCHTE ERFAHRUNG. (b) I. Kant machte 1787 die 
NOTWENDIGKEIT EINER METHODE A PRIORI als Voraus- 
setzung zur sinnvollen Durchführung eines natur- 
wiss. Versuches vollends bewußt. (3) In der Folgezeit 
wurde vor allem der STELLENWERT DES BEGRIFFS IN- 
NERHALB NATURWISSENSCHAFTLICHER PRAXIS UND 
THEORIE reflektiert. 


IL Ungefähr seit der Mitte des 19. Jh. findet der Be- 
griff des Experimentes ERSTMALS BERÜCKSICHTIGUNG 
IN DER MUSIKLITERATUR UNTER ÄBGRENZUNG VOM 
IDEAL DES MUSIKALISCHEN KUNSTWERKS. (1) R. Wag- 
ner (1851) und E. Hanslick (1854) sehen sich zu einer 
ABWEHR DES EINFLUSSES NATURWISSENSCHAFTLICHER 
VERFAHREN AUF DIE KOMPOSITION UND AUF DIE AS- 
THETIK gezwungen. (2) Im Gegensatz dazu erhebt A. 
Reißmann 1877 den Begriff des Experimentes zum 
GEGENSTAND DER MUSIKGESCHICHTSSCHREIBUNG. (3) 
Gleichzeitig kommt um 1850 die immer häufigere 
Verwendung des Ausdrucks Experiment als PEJORA- 
TIVE FLOSKEL DER KOMPOSITIONSERITIK auf; seither 
wird das Schlagwort bis ins 20. Jh. gegen unliebsame 
mus. Richtungen und Novititen eingesetzt. 


III. Schließlich wird seit dem Ende des 19. Jh. vor 
aller IN VERBINDUNG MIT KOMPOSITIONSTECHNISCHEN 
PROBLEMEN der emphatische Begriff des Experimen- 
tes etabliert. (1) Dies geschieht zunächst in einem UM- 
GANGSSPRACHLICHEN WORTGEBRAUCH. Als Experi- 
ment werden BISLANG UNGEWÖHNLICHE, NEUARTIGE 
KOMPOSITORISCHE VERFAHRENSWEISEN .umschrieben, 
die (a) als KOMPOSITORISCHE STUDIEN sowie (b) als 
ANSATZE ZUKÜNFTIGER MUSIKALISCHER ENTWICKLUN- 
GEN bewertet werden, (c) P. Bekker dehnt 1932 den 
Begriff auf das GESAMTE KOMPOSITORISCHE UND THEO- 
RETISCHE SCHAFFEN A. SCHÖNBERGS aus. (2) im NA- 
TURWISSENSCHAFTLICHEN WORTGEBRAUCH dokumen- 
tieren seit etwa 1950 die Bezeichnung Experiment 
bzw. die Komposita musique expérimentale, experi- 
mental music und experimentelle Musik den EIN- 
FLUSS NATURWISSENSCHAFTLICHER DENKMODELLE UND 


Experiment, experimentelle Musik 


METHODEN AUF DIE KOMPOSITIONSPRAXIS. (a) Das 
Kompositum experimentelle Musik wird, insbeson- 
dere in Frankreich, als SAMMELBEZEICHNUNG FÜR DIE 
ELEKTROAKUSTISCHE MUSIK verwendet. (b) Der Be- 
griff des Experimentes unterstreicht den in diesem 
Bereich postulierten ZUSAMMENHANG VON Komposi- 
TION UND NATURWISSENSCHAFILICHER FORSCHUNGS- 
ARBEIT. (3) Eine wiederum eher METAPHORISCHE BE- 
GRIFFSAUFFASSUNG inauguriert 1955 J. Cage, der als 
» experimental’ EINE KOMPOSITORISCHE AKTION, DE- 
REN ERGEBNIS UNBEKANNT IST, bezeichnet. (4) Nach 
1960 ist eine zunehmende BEGRIFFSAUSWEITUNG, EIN- 
HERGEHEND MIT DER VERMISCHUNG VON NATURWIS- 
SENSCHAFTLICHER UND METAPHORISCHER BEGRIFFSAUF- 
FASSUNG, zu konstatieren, wobei nicht zuletzt auch 
(5) die ÜBERNAHME DES BEGRIFFS IN DIE MUSIKLITERA- 
TUR DER DDR seine ständig gewachsene Faszination 
auf das Musikdenken heute erweist. 


IV. Den häufigen Gebrauch der Bezeichnung Experi- 
ment (bzw. experimentelle Musik) in der Musiklit. 
des 20. Jh. haben ERITISCHE REFLEXIONEN ÜBER DEN 
BEGRIFF begleitet. Diese gelten (1) einer ABWEHR DER 
PEJORATIVEN BEGRIFFSVERWENDUNG sowie den Fra- 
gen, (2) inwieweit als Experiment erachtete mus. 
Produktionen für ÖFFENTLICHE AUFFÜHRUNGEN geeig- 
net sind, und {3) ob aus einem Komponieren, das 
durch den naturwiss. Begriff des Experimentes cha- 
rakterisiert ist, ausnahmslos VOLLENDETE MUSIKALI- 
SCHE KUNSTWERKE resultieren müssen. (4) Zudem 
werden im grundsätzlichen BERECHTIGUNG UND SINN 
DES BEGRIFFS INNERHALB DER MUSIK erörtert. 


L Der Verbindung des Begriffs. Experiment mit 
künstlerischen Reflexionen und Entwürten ist ein all- 
gemeiner  WISSENSCHAFISPHILOSOPHISCHER DEFINI- 
TIONSPROZESS vorangegangen. 


(1) Im Mittelalter bis hin zur Renaissance wurde, ent- 
sprechend dem Wortgebrauch im klassischen Latein, 
der lat. Ausdruck EXPERIMENTUM MEIST GLEICHBEDEU- 
TEND MIT EXPERIENTIA (Erfahrung) verwendet, was 
innerhalb der überlieferten mittelalterlichen Musik- 


. theorie vereinzelte unspezifische Belege des Wortes 


im Sinne von (all-) täglicher Erfahrung bestätigen. So 
handelt beispielsweise um 1300 ein Passus der Summa 
musicae im Kontext des Dualismus — Musicus - can- 
tor von den táglichen Erfahrungen (quotidiana expe- 
rimenta), denen zufolge die cantores aufgrund ihres 
theoretischen Defizits nicht in der Lage seien, den 
cantus ohne fremde Anleitung oder Hilfe zu erlernen: 
Cum itaque, sicut dixi, & sicut quotidiana experimenta 
ostendunt, quidam sunt cantores, qui musici appellari non 
debent, eo quod musicis rationibus non utuntur, & qui can- 
tum non possunt addiscere, nisi a szpe cantante alio, ut 
magistro vel socio (GS UL 202af.). 


Signifikanter ist der Anfang des Prologus von Johan- 
nes de Muris' Notitia artis musicae (1321), da hier der 
Ausdruck experimentum — im rhetorisch ausgefeilten 
Wechsel mit experientia - einen Ausblick auf die zu- 
künftige Gesch. des Begriffs Experiment eróffnet in- 
sofern, als sein dialektisches Spannungsverháltnis zur 
Theorie aufscheint. Unter Bezug auf die Metaphysik 
(L1) des Aristoteles (dort steht an Stelle von experi- 
mentum bzw. experientia éustuoia} ordnet Muris 
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experimentum der auf Einzelerfahrungen basieren- 
den Praxis zu und stellt einerseits diesem Bereich die 
auf das Allgemeine bezogene Theorie voran; anderer- 
seits zeigt er daran anschließend die Bedingtheit der 
Theorie durch die Erfahrung (experimentum) auf: 


Princeps philosophorum Aristoteles ait in prooemio Meta- 
physicae suae: Omnino scientis signum est posse docere. In 
qualibet autem arte theorici docere possunt, practici vero 
non. Experti enim ipsum quia sciunt, sed propter quid ne- 
sciunt. Non autem scientia faciunt, quae faciunt ut ignis ex- 
urit. Sed intellegere et scire circa unamquamque artem ma- 
gis arte quam experimento esse arbitramur. Ideoque artifi- 
ces expertis sapientiores esse opinamur. Et ob hoc artem 
magis experimento scientiam esse existimamus. Possunt 
enim hii, hii autem docere non possunt. 

Quoniam tamen ars est universalium, experimentum vero 
singularium, universalia praesupponunt singularia, igitur 
ars experientiam praesupponit. Experientia quidem fecit ar- 
tem et expertos magis proficere videmus ,,rationem sine 
experientia" habentibus. [gitur necessarium est in unaqua- 
que arte habere primo theoricam, practicam convenienter, 
ut illud, quod scitum est in universali, ad singulare valeat 
applicari. Sed cum omnis ars ex experimentis dependeat, 
oportet unumquemque artificem primo circa artis experien- 
tiam laborare (CSM 17, 476: 20). 


(2) Mit der Grundlegung der modernen exakten Na- 
turwiss. in der Renaissance, in der die Wiss. sich aus 
der mittelalterlichen Gebundenheit an dic Theologie 
lösten und der Erforschung immanenter Naturge- 
setzlichkeiten zuwandten, begann sich ab ungefähr 
1600 der Begriff des Experimentes im NEU- 
ZEITLICHEN NATURWISSENSCHAFTLICHEN SINNE abzu- 
zeichnen. 


(a) Fr. Bacon umschrieb 1620 experimentum als GE- 
SUCHTE ERFAHRUNG, die er von emer rein zufälligen 
trennte: 


Novum Organunr. Restat experientia mera, quae, si occurrat, 
casus, si quaesita sit, experimentum nominatur (I, 82). 


Diese Bestimmung, derzufolge das handelnde Sub- 
jekt in einen Naturvorgang eingreift, um seine theo- 
retische Erkenntnis induktiv zu vermehren, ist das 
eme konstitutive Kriterium für den Begriff des Expe- 
rimentes geworden und im 18. Jh. weithin verbreitet, 
wie Lexikonart. belegen, in denen eine solche aktiv 
gewonnene Erfahrung gegen die passive Beobach- 
tung abgegrenzt wird: 

J. H. Zedler, Grosses vollständiges Universal Lexicon Aller 
Wiss. und Künste, Bd. VIN (Halle u. Lpz, 1734): Experimen- 
tum, Versuch, heisset die Erfahrung, so man von einer Sache 
bekommt, indem solche durch unsern Fleiß hervorgebracht 
wird. Es ist der Obseruation entgegen gesetzet, die eine 
Erfahrung ist, welche uns die Natur freywillig an die Hand 
giebet (2344); 

J. G. Walch, Pkilosopkisches Lexicon, Bd. I (Lpz. 41775, re- 
prographischer Nachdruck Hildesheim 1968): Jene, oder die 
Observation bestehet in der Empfindung einer Sache, die 
ohne unsere Mühe wirklich ist... Dieses, oder das Experi- 
ment ist die Empfindung einer Sache, welche nur durch 
unsern FleiB und Mühe wirklich wird (1084). 


(b) Als das zweite konstitative Kriterium für den 
neuzeitlichen Begriff des Experimentes machte 1. 
Kant, in Einklang mit dem Primat der Vernunft ın 
der Aufklärung, 1787 die NOTWENDIGKEIT EINER MIE- 


a 


THODE A PRIORI als Voraussetzung zur sinnvollen 
Durchführung eines naturwiss. Versuches vollends 
bewußt, nachdem dieser Aspekt zuvor bereits von 
Bacon (op. cit., 1, 70, 82, 100) und Chr. Wolff (Psy- 
chologia empirica, 1732, § 456) angedeutet worden 
war: 

Kritik d. reinen Vernunfi (Riga 1781), Vorrede zur zweiten 
Auflage (ibid.1787): Als Galilei seine Kugeln die schiefe 
Fläche mit einer von ihm selbst gewählten Schwere herab- 
rollen, oder Torricelli die Luft ein Gewicht, was er sich 
zum voraus dem einer ihm bekannten Wassersaule gleich 
gedacht hatte, tragen ließ. ..: so ging allen Naturforschern 
ein Licht auf. Sie begriffen, daß die Vernunft nur das ein- 
sieht, was sie selbst nach ihrem Entwurte hervorbringt, daß 
sie rnit Prinzipien ihrer Urteile nach bestándigen Gesetzen 
vorangehen und die Natur nótgen müsse, auf ihre Fragen 
zu antworten, nicht aber sich von ihr allein gleichsam am 
Leitbande gängeln lassen müsse; denn sonst hängen zufälli- 
ge, nach keinem vorher entworfenen Plane gemachte Beob- 
achtungen gar nicht in einem notwendigen Gesetze zusam- 
men, welches doch die Vernunft sucht und bedarf. Die Ver- 
nunft muß mit ihren Prinzipien, nach denen allein übereia- 
kommende Erscheinungen für Gesetze gelten kónnen, in 
einer Hand, und mit dem Experiment, das sie nach jenen 
ausdachte, in der anderen, an die Natur gehen, zwar um von 
ihr belehrt zu werden, aber nicht in der Qualität eines Schü- 
lers, der sich alles vorsagen lift, was der Lehrer will, son- 
dern eines bestallten Richters, der die Zeugen nötigt, auf die 
Fragen zu antworten, die er ihnen vorlegt (B AILf.}. 


(3) In der Folgezeit wurde vor allem der STELLEN- 
WERT DES BEGRIFFS INNERHALB NATURWISSENSCHAFTLI- 
CHER Praxis UND THEORIE reflektiert. Entgegen der 
im 18. und 19. Jh. zunehmenden Erfahrungsgläubig- 
keit, aufgrund derer der Versuch als unproblemati- 
sche Frage an die Natur aufgefaßt wurde, verbreitet 
sich allmählich die Einsicht, daß aus ihm allem keine 
theoretische Erkenntnis zu gewinnen sei; auch wird 
die Forderung nach eindeutiger Reproduzierbarkeit 
jedes naturwiss. Versuches aufgestellt. Für die vorlie- 
gende Monographie können zwei in diesem Zusam- 
menhang entwickelte Begriftsauffassungen gegen- 
übergestellt werden, die das Spannungsfeld umgren- 
zen, in dem der Begriff des mus. Experimentes steht: 
Zum einen dient nach einer Auffassung, die auf Kant 
rekurriert, ein Experiment nur der Verifikation oder 
Falsifikation einer schon vorhandenen wiss. Theorie 
und besitzt keinen heuristischen Wert. 

Ihr widerspricht eine zweite, empiristische Auffas- 
sung, derzufolge das Experiment eine wichtige Me- 
thode zum Aufsuchen und Entdecken neuer Erkennt- 
nisse und Erfahrungen ist. E. Mach umschreibt da- 
hingchend das Experiment als ‚‚die selbsttátige Aufsu- 
chung neuer Reaktionen, bezw. neuer Zusammen- 
hänge derselben" (Das physische Experiment u. dessen 
Leitmotive, in: Erkenntnis u. Irrtum, Lpz. 1905, *1926, 
Nachdruck Darmstadt 1980, 201); die Funktion, die 
er hiermit dem Experiment zuweist, wurde beispiels- 
weise durch die unerwartete Art und Weise, in der 
die Radioaktivität oder die Röntgenstrahlen entdeckt 
wurden, bestätigt. 

Lit.: G. Kraus u. G. Kaöpen, Art. Experiment, Philosophi- 
sches Wörterbuch, Ed. I, hg. v. G. Klaus u. M. Buhr, Lpz. 
1964, "1972; J. A. KRANZHOFF, Experiment. Eine historische 
u. vergleichende Wortuntersuchung, phil. Diss. Bonn 1965; 
G. Frey, Art. Experiment, Historisches Wörterbuch d. Phi- 
losophie, Bd. II, hg. v. J. Ritter, Basel 1972. 
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II. Ungefähr seit der Mitte des 19. Jh. findet der Be- 
griff des Experimentes ERSTMALS BERÜCKSICHTIGUNG 
IN DER MUSIELITERATUR UNTER ABGRENZUNG VOM 
IDEAL DES MUSIKALISCHEN KUNSTWERKS. Einen An- 
stoß hierzu gaben die vielfältigen experimentellen 
Untersuchungen, die mit Ausgang des r8. Jh. auf 
dem Gebiet der mus. Akustik von Forschern wie E. 
Chladni systematisch aufgenommen wurden. 
Vernachlässigt werden kann in diesem Zusammen- 
hang eine umgangssprachliche Verwendung des 
Ausdrucks Experiment im Sinne von Probe oder 
Versuch der Art, wie sie 1852 bei J. Chr. Lobe belegt 
ist; wenn er seine Leser zu einem ‚Experiment‘ auf- 
fordert, ist nichts anderes als eine einfache Höranaly- 
se gemeint, mit der die ästhetische Qualität der Me- 
lodiebildungen W. A. Mozarts bestätigt werden soll: 
Mus. Briefe. Wahrheit. über Tonkunst u. Tonkünstier (Lpz. 
1852): Hören Sie seine einzelnen in dem Raume einer Perio- 
de liegenden Gedanken in ihren Anfangstacten, so sind 
diese nicht übel, aber noch nicht schön. Hören Sie einige 
Tacte weiter, — es komme schöner, und so von Tact zu Tact 
fort, bis zur Schlußendung, welche dem ganzen Gedanken 
in der Regel die Krone aufsetzt. Machen Sie dasselbe Expe- 
riment mit den Gedanken schwächerer Componisten. Die 
Anfangstacte sind meist eben auch nicht übel, aber die ge- 
steigerte Fortführung ins Schöne bleibt aus... Got". 


(1) Hingegen reagieren R. Wagner (1851) und E. 
Hanslick (1854) eindeutig auf den wiss. Begriff des 
Experimentes und sehen sich zu einer ABWEHR DES 
EINFLUSSES NATURWISSENSCHAFTLICHER VERFAHREN 
AUF DIE KOMPOSITION UND AUF DIE ÁSTHETIK ge- 
zwungen. 

Wagners Mißtrauen gegen Reflexion als primäre 
kompositorische Instanz veranlaßt ıhn, am Beispiel 
W. A. Mozarts die Vorstellung zurückzuweisen, daß 
der Komponist sein Schaffen wie em Naturwissen- 
schaftler konzipiert und realisiert, um demgegenüber 
einem durch Reflexion unbelasteten, von emotiona- 
ler Unmittelbarkeit geprägten Komponieren, dem 
sich Reflexion allenfalls anschließen kann, den Vor- 
zug zu geben: 

Oper u. Drama (1851), in: Gesammelte Schriften u. Briefe, he. 
v. J. Kapp (Lpz. 1914 ff): Wer in Mozart den experimen- 
tierenden Musiker erkennen will, der von einem Versuche 
zum anderen sich wendet, um z. B. das Problem der Oper 
zu lösen, der kann diesem irrtume, um ihn aufzuwiegen, 
nur den anderen an die Seite stellen, daB er z.B. Mendels- 
sohn, wenn dieser, gegen seine eigenen Kräfte mißtrauisch, 
scheu und zögernd aus weitester Ferne nur nach und nach 
sich annähernd der Oper zuwandte, Naivität zuspricht. Der 
naive, wirklich begeisterte Künstler stürzt sich mit enthusia- 
stischer Sorglosigkeit in sein Kunstwerk, und erst wenn dies 
fertig, wenn es in seiner Wirklichkeit sich ihm darstellt, 
gewinnt er, aus seinen Erfahrungen, die echte Kraft der 
Reflexion... Von Mozart ist mit Bezug auf seine Lauf- 
bahn als Opemkomponist nichts charakteristischer, als die 
unbesorgte Wahllosigkeit, mit der er sich an seine Arbeiten 
machte. .. CAI, 35£.). 


Hanslick versucht in seiner Abh. Vom Musikalisch- 
Schönen (Lpz. 1854, Nachdruck Darmstadt 1973} die 
Zuständigkeiten von Naturwiss. und Ästhetik im 
Bereich der Musik noch grundsätzlicher zu klären, 
wobei sich Hanslick und Wagner trotz ihrer Gegner- 
schaft darin treffen, daß sic beide um eine eindeutige 
Grenzziehung zwischen naturwiss. und künstleri- 
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scher Arbeit bemüht sind. Angesichts seiner allge- 
meinen Beobachtung, daß durch ,,die moderne For- 
schung... ein so starker Zug nach der Naturseite al- 
ler Erscheinungen [geht], daB selbst die abstractesten 
Untersuchungen merklich gegen die Methode der 
Naturwissenschaften gravitiren" (83), stellt Hanslick 
in Hinsicht auf eine Theorie des Kunstschónen fest: 


Wenn für die Erforschung des physikalischen Theils der 
Tonkunst die Mathematik einen unentbehrlichen Schlüssel 
liefert, so möge. im fertigen Tonwerk hingegen ihre Bedeu- 
tung nicht überschätzt werden. In einer Tondichtung. . . ist 
gar nichts mathematisch berechnet. Schöpfungen der Phan- 
tasie sind keine Rechenexempel. Alle Monochord-Experi- 
mente, Klangfiguren, Intervallproportionen o. dgl. gehören 
nicht hierher, ästhetische Bereich fängt erst an, wo 
jene Elementarverhältnisse in ihrer Bedeutung aufgehört 
haben. Die Mathematik regelt blos den elementaren Stoff zu 
eistfähiger Behandlung und spiele verborgen in den ein- 
chsten Verhältnissen, aber der musikalische Gedanke 
kommt ohne sie ans Licht... Was eine Musik zur Tondich- 
tung macht, und sie aus der Reihe physikalischer Experi- 
mente hebt, ist ein Freies, Geistiges, daher unberechenbar. 
Am musikalischen Kunstwerk hat die Mathematik einen 
ebenso kleinen, oder ebenso großen Antheil, wie an den 
Hervorbringungen der übrigen Künste (47 É). 


Ungeachtet der etwas gewaltsamen Gleichsetzung 
von „Experiment“ und ,, Mathematik“ erhellt schon 
aus diesem Beleg ein Problem, das auch die Reflexio- 
nen anderer Autoren über den Begriff des mus. Ex- 
perimentes im weiteren immer wieder wesentlich 
mitbestimmt: die Frage nach dem Verhältnis von 
„Experiment“ und „Kunstwerk“, die Hanslick hier 
dahingehend beantwortet, daß er für eine prinzipielle 
Scheidung der beiden Bereiche plädiert. Naturwiss. 
Methodik einerseits sowie Ästhetik und Kompos. 
andererseits sind nach Hanslick Gegensätze, die zwei 
grundverschiedenen mus. Ebenen angehören: die 
Naturwiss. (,,Experiment" und ,, Mathematik") der 
fundierenden Ebene des mus. Materials, die Asthetik 
und Kompos. der darauf basierenden Sphäre des 
Kunstwerks. 

Auch A. Schénberg lehnt beispielsweise 1911 in der 
Auseinandersetzung mit den unzulinglichen analyti- 
schen Methoden der Asthetik seiner Zeit die Orien- 
tierung der Ásthetik an den exakten Naturwiss. als 
fragwürdig ab und äußert entschiedenen Widerstand 
gegen ‚jene rein formalen Untersuchungen, jene Ex- 
perimente, die die Schönheit auf ein Rechenexempel 
zurückführen wollen“ (Harmonielehre, Wien 1911, 
71966, 393 f.) - eine Formulierung, in der deutlich die 
Nähe zu Hanslicks Diktum ,,5chépfungen der Fhan- 
tasie sind keine Rechenexempel" anklingt. 


(2) Im Gegensatz zur abwehrenden Haltung Wagners 
und Hanslicks erhebt A. Reißmann 1877 den Begriff 
des Experimentes zum GEGENSTAND DER MUSIKGE- 
SCHICHTSSCHREIBUNG, indem er die Gesch. der Musik 
in Analogie zur Gesch. der experimentellen Physik 
interpretiert, nàmlich als eine Kette. von ,,Experi- 
menten‘, deren Ergebnisse einen steten Zuwachs an 
(Natur-} Erkenntnis gezeitigt haben: 


Mus. Conversations-Lexikon, begründet v. H. Mendel, fort- 
geführt v. A, Reifimann, Bd. VII (Bln 1877), Art. Musik- 
gesch.: Diese ist im Grunde genommen eine Geschichte des 
Tons; sie hat zu zeigen, wie und unter welchen Bedingun- 


Experiment, experimentelle Musik 


gen er emportreibt; und hat dann zu verfolgen, welche Ex- 
perimente der speculirende Menschengeist mit den gewon- 
nenen Tönen anstellt, um sie zu ordnen, ihrer Natur nach in 
Systeme zu bringen und die Gesetze zu ergründen, unter 
denen sie zu plastischen Gebilden zusammengefügt werden; 
sie muss dann zeigen, wie einzelne Volker und die einzelnen 
Meister unter ihnen die so gewonnenen Töne zum bildsa- 
men Material machen, in welchem das gesammte Leben 
ihres Innern für alle Zeit zu unmittelbarer Erscheinung 
kommt (210). 


Die hier angedeutete Differenz zwischen ,,Experi- 
menten. .. mit den gewonnenen Tönen“ zum Zwek- 
ke einer Systematik des Tonmaterials sowie dem 
„bildsamen Matenal..., in welchem das gesammte 
Leben ihres [der Komponisten] Innern für alle Zeit zu 
unmittelbarer Erscheinung kommt“ — eine Um- 
schreibung des mustergültigen mus. Kunstwerks -, 
erfährt eine Nuancierung in Reifmanns ebenfalls 
1877 erschienener Musikgesch. (Bln 1877). Reißmann 
beschränkt dort den Geltungsbereich der Bezeich- 
nung Experiment nicht ausschließlich auf die Her- 
vorbringung, Untersuchung und Ordnung des mus. 
Materials, wie es Hanslick gefordert hatte, sondern 
dehnt ihn auch auf die Kompos. aus. Er rühmt die 
kontrapunktischen Künste G. Dufays und J. Ockeg- 
hems als ,,Experimente", mit denen sie ihren ,,eigen- 
thümlichen polyphonen Styl" ausbildeten (60), und 
im Zusammenhang mit der Entwicklung der Chro- 
matik hebt er hervor, daß A, Willaert ,,mancherlei 
hierauf gehende Experimente ausgeführt“ habe (63). 
Daß dieser Begriff des Experimentes, den Reißmann 
auf die Entwicklung bestimmter Satztechniken be- 
zieht, trotzdem von dem Bereich des vollgültigen 
Kunstwerks — gewissermaßen auf einer komposi- 
tionstechnischen Vorstufe dazu stehend - geschieden 
bleibt, verdeutlicht ein Blick auf Reibmanns Gesamt- 
darstellung der Musikgesch., mit der er sich an das 
geschichtsphilosophische Modell G. W. Fr. Hegels 
anlehnt. Demnach gehört die Musik von der Antike 
bis hin zum 17. Jh. im weitesten Sinne der histon- 
schen Stufe des ,,Experimentes" an, und erst in der 
Klassik erfüllt sich die Entwicklung vom ,,Experi- 
ment“ zum „Kunstwerk“ — die Klassik ist das Ideal 
der Musik und damit auch das Ziel jedes vorherigen 
mus. ,,Experimentes". Die nachfolgende Romantik 
dagegen ist bereits von einer Überschreitung des 
klassischen Ideals, von formaler Auflösung und Zer- 
setzung gekennzeichnet; das mus. Kunstwerk wird 
durch oberflächliche Klangeffekte beeinträchtigt, die 
Reiimann mit dem - ungefähr gleichzeitig neben 
dem wiss. Begriff in die Musiklit. aufgenommenen - 
pejorativen Ausdruck Experiment kritisiert (hierzu 
des näheren im folgenden Abschn. (3)): 


Wie die vorhergehende Vorlesung bereits andeutete, wirkte 
die Romantik nicht nur neu schaffend, sondern auch auflö- 
send und zersetzend auf die Tonkunst, weil sie die rein sinn- 
lich wirkende Seite des Klanges stärker berücksichtigte, 
mehr nervenreizende Effecte, als künstlerische Formen zu 
gewinnen trachtete, ... Es mehrten sich nicht nur die Experi- 
mente, in dem Bestreben ausgeführt, dem Klange sinnlich 
höchsten Reiz zu geben, sondern die Instrumentisten waren 
auch eifrig bemüht, die Technik dem entsprechend auszu- 
bilden, so tritt das Virtuosenthum in Blüte, das namentlich 
deshalb wieder einen ganz aussergewöhnlichen Einfluss ge- 
wann, weil es dasjenige Instrument zur Herrschaft brachte, 
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das sich jenen Experimenten mit dem blossen Klange leich- 
"i d williger fügte, als jedes andere - das Pianoforte 
190). 
Bemerkenswerterweise hat Ch. van den Borren 1962 
erneut den Begriff des Experimentes als konstitutive 
musikgesch. Kategorie für die vorneuzeitliche mus. 
Innovation und Evolution in einer ähnlichen Weise 
wie einst Reiffmann verwendet: 
Musique expérimentale à travers les dges, in: In Memoriam Jac- 
ques Handschin (Straßburg 1962): L'évolution de la musique 
à plus de deux voix, au moyen age et à la Renaissance, © 
des exemples particulièrement caractéristiques d'expérumen- 
tations d'ordre théorique, qui ont contribué, dans une large 
mesure, à orienter cette évolution vers le renouvellement 
constant, gráce à la multiplicité et à l'ingéniosité des sugge- 
stions qu'elles ont apportées aux artistes-créateurs (187). 
Ausgehend von der Entstehung des Organum, des 
Conductus und der Motette, einbeschließend die Ars 
antiqua und die Ars nova mit der Verwirklichung der 
Isorhythmie, über die Musica ficta bis hin zur Chro- 
matik und Enharmonik stellt van den Borren die 
mus. Entwicklung bis ins 17. Jh. unter den Begriff 
des Experimentes, der ,, musique expérimentale": 
La suite des temps nous apporterait encore plus d'un élé- 
ment propre à montrer ce qu'a été le róle historique de ce 
que nous avons cru pouvoir qualifier de , musique expéri- 
mentale‘ (190). 
Innerhalb der Gesch. des mus. Begriffs des Experi- 
mentes, die wesentlich durch spezielle. Verwen- 
dungsweisen in der Musiklit. des 20. Jh. geprägt 
wurde, ist eine derartige historische Einordnung des 
Begriffs freilich akzidentell geblieben. 
Von nachhaltiger Wirkung gewesen ist hingegen ein 
weiteres Beispiel für den seit etwa 1850 zuschends 
zunehmenden methodischen und damit auch termi- 
nologischen Einfluß der experimentellen Physik auf 
die Musikästherik und -theorie; auch wenn es nicht 
unmittelbar in den hier in Frage stehenden Kontext 
gehört, darf es nicht gänzlich unerwähnt bleiben: H. 
von Helmholtz hat in seiner Abh, Die Lehre von d. 
Tonempfindungen, als physiologische Grundlage für d. 
Theorie d. Musik (Braunschweig 1863, 71870} ver- 
sucht, ,,die Grenzgebiete von Wissenschaften zu ver- 
einigen, welche, obgleich durch viele natürliche Be- 
ziehungen auf einander hingewiesen, bisher doch 
ziemlich getrennt neben einander gestanden haben, 
die Grenzgebiete nämlich einerseits der physikali- 
schen und physiologischen Akustik, anderer- 
seits der Musikwissenschaft und Aesthetik" 
(I). Indem dieses Werk die Möglichkeiten einer 
fruchtbaren Verbindung von Natur- und Geistes- 
wiss. aufzeigte, hat es den wohl entscheidenden Im- 
puls für das Entstehen der systematischen Musik- 
wiss. gegeben, bei der — vor allem in den Teildiszipli- 
nen der Musikpsychologie, -physiologie und Aku- 
stik — bis heute naturwiss. Methoden und Termini 
(wie das Verfahren und der Begriff des Experimen- 
tes) mit genuin mus. in Wechselwirkung treten. 
Programmatisch regte auch A. Schering 1913 eine 
Einführung naturwiss. Methoden in die Musikwiss. 
an, als er sich dafür aussprach, zur Wiederbelebung 
insbesondere der Renaissancemusik ein Spezialgebiet 
der Musikwiss. einzurichten, das er ,, experimentelle 
Musikgeschichte“ nannte; Aufgabe dieses ,, besonde- 
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ren Zweiges der Musikwissenschaft” sollte es sem, 
gemäß den „experimentellen Methoden" der Natur- 
wiss. „systematisch Versuchsreihen anzustellen, zu- 
nächst in betreff des Toncharakters und der Spielwei- 
se älterer und ältester Instrumente, dann in betreff der 
Kombinationen verschiedenster Instrumentenklän- 
ge", um so die Aufführungspraxis alter Musik zu 
rekonstruieren (Experimentelle Musikgesch., ZIMG 
XIV, 1912/13, 238). Allerdings war, wohl nicht zu- 
letzt wegen der Unhaltbarkeit der diesem Vorschlag 
zugrundeliegenden These Scherings über den Anteil 
von Instr. bei der Aufführung alter Musik, seinem 
Projekt und damit der Bezeichnung ‚‚experimentelle 
Musikgeschichte“ keine Zukunft beschieden. 
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Exkurs: Im Gegensatz zur Musik, wo im Grunde genom- 
men erst nach 1930 der naturwiss. Begriff des Experimentes 
richtungweisend mit künstlerischen Entwürfen in Verbin- 
dung gebracht wurde (vgl. unten IM. (2)(a) u. (b}), fand in 
der Dichtung bereits um 1800 eine erste Begriftsübertra- 
gung statt. Nachdem J. G. Fichte 1797 seine neuattige Me- 
thode des zusehenden philosophischen Denkens einem 
„Experiment“ verglichen hatte, da solches Denken, anders 
als in der bisherigen Philosophie, nicht in — unbekümmert 
hergenommenen oder zusammengesetzten — Begriffen (und 
damit in sich selbst} befangen sei, sondern eine lebendige 
Erscheinung zum Gegenstand der Beobachtung mache, oh- 
ne dabei in ihre innere, selbsttätig Erkenntnis erzeugende 
Entwicklung einzugreifen (Zweite Eini. in d. Wissenschafts- 
lehre, in: Zur theoretischen Philosophie I, Sämtliche Werke, 
Bd. I, Bln 1845, 454), übernahmen Fr. Schlegel und Nova- 
lis, vermutlich durch Fichte angeregt, den Begriff des Expe- 
rimentes für eine von ihnen angestrebte kombinatorische 
Poesie. [hre Fragmente waren hierfür ein erster formaler 
Ausdruck — Schlegel nannte die Notizen über seine Roman- 
lehre, die neue Erfahrungen erkunden sollten, „‚experimen- 
tirende Fragmente‘ (Literary Notebooks 1797-1801, hg. v. 
H. Eichner, London 1957, 142) -, und Novalis zog 1798/99 
poctologische Folgerungen, die auf literarische Praktiken 
nach 1950 vorausweisen: ,,Experimentiren mit Bildern und 
Begriffen im Vorstell[ungs] V[ermógen] ganz auf eine dem 
phys[ikalischen] Experim[entiren] analoge Weise. Zus[am- 
men] Setzen. Entstehn lassen — etc.“ (Das Allgemeine Brouil- 
lon, in: Das philosophische Werk II, Schriften, Bd. UL, Stutt- 
gart ?1060, 443). 

Eine zweite Begriffsübertragung leistete 1879 E. Zola, der 
in seinem Manifest Le roman expérimental forderte, auch der 
Dichter miisse ein Beobachter und Experimentator sein, ein 
„Tomancier expérimentateur" (Paris 1880, Neuausg. ibid. 
1971, 96); analog dem Naturwissenschaftler solle sein ,,rai- 
sonnement expérimental" (71) dazu dienen, vom Bekannten 
ins Unbekannte vorzudringen. Anders als Schlegel und No- 
valis, die mit dem Begriff des Experimentes poetische Ver- 
fahrensweisen in Verbindung gebracht hatten, ging es Zola 
mit seinem „roman expérimental" allerdings um den Dar- 
stellungsinhalt, das [Individuum im Roman, das zum Mate- 
rial des raisonnement expérimental" erklärt wird; in die- 
sem Sinn wurde Zolas Theorie auch von W. Bölsche, einem 
der dtsch. Vertreter des frühen Naturalismus, 1887 aufge- 
griffen: ‚Der Dichter, der Menschen, deren Eigenschaften 
er sich möglichst genau ausmalt, durch die Macht der Um- 
stände in alle möglichen Conflicte gerathen und unter Be- 
thätigung jener Eigenschaften als Sieger oder Besiegte, um- 
wandelnd oder umgewandelt, daraus hervorgehen lässt, ist 
in seiner Weise ein Experimentator, wie der Chemiker, der 
allerlei Stoffe mischt, in gewisse Temperaturgrade bringt 
und den Erfolg beobachtet (Die naturwiss. Grundlagen d. Poe- 
sie, Lpz. 1887, Neuausg. Tübingen 1976, 7). 
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Schließlich gab es im 19. Jh. noch eine weitere bemerkens- 
werte Begriffsübertragung, und zwar in der Philosophie. 
Schon seit 1651 war dort die Bezeichnung Experimentalphi- 
losophie geläufig, mit der im Anschluß an Fr. Bacons Be- 
stimmung von experimentum (vgl. oben I. (2)(3)) die Ein- 
heit von Naturwiss. und Philosophie postuliert wurde. Nun 
stellte auch Fr. Nietzsche seit etwa 1883 sein Philosophieren 
unter diese Bezeichnung, allerdings in emem modifizierten 
Sinne: er wollte nicht gleiche Ziele wie die Naturwiss, ver- 
folgen, sondern eine methodische Parallele ziehen. In An- 
spielung auf den Doppelsinn, den der Ausdruck Experiment 
in seiner dtsch. Übers. bekommt, charakterisierte Nietzsche 
die ,, Philosophen der Zukunft" als ,, Menschen der Experi- 
mente", die ihren Namen dem (wiss.} ,, Versuchen" und der 
(moralischen) ,,Lust am Versuchen" verdanken; sie bedic- 
nen ‚sich des Experiments in einem neuen, .. vielleicht 
gefährlicheren Sinne“ (Jenseits von Gut u. Böse, 1886, 210., 
in: Sämtliche Werke. Kritische Studienausg. in 15 Bdn, Mün- 
chen u. New York 1980, Bd. V, 142), um auf dem Weg der 
Entfremdung und des radikalen Zweifels die bisherige Me- 
taphysik und Theologie durch eine ,,artistische Weltbe- 
ttachtung" zu ersetzen (Nachgelassene Fragmente. Herbst 
1885-Herbst 1886, 2, 186, in: op. cdit., Bd. XII, 160). „‚Eine 
solche Experimental-Philosophie, wie ich sie lebe, nimmt 
versuchsweise selbst die Möglichkeiten des grundsätzlichen 
Nihilismus vorweg“ (Nachgelassene Fragmente. Frühjahr 
bis Sommer 1888, 16, 32, in: op. cit., Bd. XIII, 492). 
Besonders Begriff und Vorstellung des Artistischen, einer 
reinen Ausdruckswelt, wurden später in den poetischen 
Sprach- und Formversuchen wirksam, die nach 1950 unter 
der Bezeichnung ‚experimentelle Literatur" zusatnmenge- 
faßt würden (vgl. unten Exkurs nach III. (2)(b)). 

Lit.: H. SCHWERTE, Der Begriff d. Experiments in d. Dichtung, in: 
Lit. u. Geistesgesch,, Bin 1968; R. KUHLEN u. U. SCHNEIDER, Art. 
Experimentalphilosophie, Historisches Wh. d. Philosophie, Bd. II, 
hg. v. J. Ritter, Basel 1972; Fr. KAULBACH, Nietzsches Idee einer 
Experimentalphilosophie, Wien 1980. 
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(3) Gleichzeitig mit der erstmaligen Berücksichti- 
gung des wiss. Begriffs des Experimentes in der Mu- 
siklit. kommt um 1850 die immer häufigere Verwen- 
dung des Ausdrucks Experiment als PEJORATIVE 
FLOSKEL DER KOMPOSITIONSKRITIK auf, wobei die Pe- 
joration in unterschiedlichen Schattierungen hervor- 
trıtt und somit dieser Verwendungsbereich nicht im- 
mer eindeutig von dem oben in H. (1) u. (2) darge- 
stellten abgegrenzt werden kann. 

Ein relativ früher Beleg für den abschätzigen Begriff 
des Experimentes findet sich 1842 bei R. Schumann, 
der eine Rezension von R. Montags Zwei Etüden tol- 
gendermaßen beginnt: 

Gesammelte Schriften über Musik u. Musiker, hg. v. M. Krei- 
sig (Lpz. ?1914): Ein edles Streben spricht auch aus diesem 
Werkchen des Komponisten. .. Doch, scheint uns, grübelt 
er zu viel und verwickelt sich oft. Dagegen schützt am er- 
sten Arbeiten für Gesangstimmen. Das Instrument verführt 
nur zu oft zum Experimentieren, die Stimme leitet wieder 
zur Natur zurück (II, 66). 


Zwar fehlt dieser Passage noch der aggressive, feindli- 
che Ton, den später Musikschriftsteller wie W. H. 
Riehl anschlagen (dazu weiter unten), doch sind mit 
dem Begriff Experiment bereits die Konnotationen 
‚gekünstelt‘, ‚ohne Inspiration‘, ,verworren' und 
mus. unnatürlich' verknüpft. 

In einer áhnlichen Bedeutung erscheint in den Schrif- 
ten R. Wagners 1848 die Wendung ,, Experimentale 
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Spekulation“, mit der er gegen ‚vergrübelte‘ Insze- 
merungen Stellung bezieht. Wagner will durch die 
Gründung eines Verems, der alle dtsch. ,, Bühnen- 
dichter und Komponisten" in sich zusammen- 
schlieBt, künstlerisch unzureichende Inszenierungen 
von der Bühne des dtsch. Nationaltheaters verban- 
nen, indem jene Autoritäten die dortigen Aufführun- 
gen überwachen und eine vollkommene künstleri- 
sche Darstellung gewährleisten sollen: 


Entwurf zur Organisation eines dtsch. Nationaliheaters für d. 
Königreich Sachsen, in: Gesammelte Schriften o. Briefe, hg. v. T. 
Kapp (Lpz. 19141f.): Die dem Publikum vorgeführten thea- 
tralischen Vorstellungen sollen durch die umfassendste 
Kritik der Intelligenz des Landes so weit von den Mängeln 
experimentaler Spekulation gereinigt scin, daf nach bestem 
Ermessen der vorhandenen Fähigkeit das vollendete 
Kunstwerk sogleich dem Genusse der Offentlichkeit gebo- 
ten wird... OU, 108). 


Wagners Abh. Oper u. Drama verdeutlicht 1851 die 
wertungsmäßige Spannweite, die der Ausdruck Ex- 
periment aufgrund jeweils unterschiedlich starker Pe- 
joration ausfüllen kann. 
Zum einen kritisiert Wagner relativ unpolemisch die 
„ganz selbständigen [mus.] Experimente" eines 
Opernkomponisten wie G. Spontini (op. cif. XI, 31), 
da dessen ,, Experimentieren“, seine mus. Gestaltung 
„gänzlich undramatisch" sei (32). Im Sinne einer 
eher neutralen Bezeichnung für künstlerisch Unzu- 
reichendes dient hier der Ausdruck Experiment Wag- 
ner dazu, den Unterschied aufzuzeigen zwischen dem 
Versuch Spontinis einerseits, aus der Musik heraus, 
ohne tragende Textbasis, ,,dramatisch" zu wirken, 
und dem eigenen Ideal eines Musikdramas anderer- 
seits, das dieses Mißverhältnis zwischen Musik und 
Text korrigieren soll: den Irrtum“ der Operngesch. 
nämlich, der darin bestehe, ,,daB ein Mittel des Aus- 
druckes (die Musik) zum Zwecke, der Zweck des 
Ausdruckes (das Drama) aber zum Mittel gemacht 
war" (21). 
Zum anderen verwendet Wagner in zwei späteren 
Passagen der gleichen Abh. — und dabei besonders in 
der zweiten - den Ausdruck Experiment als abschat- 
ziges, emotionales Schlagwort, mit dem er Stim- 
mung erzeugen will gegen seiner Ansicht nach künst- 
lerisch wertlose (da mit seiner eigenen Opernasthetik 
unvereinbare), ‚unnatürliche‘ Erscheinungen im Be- 
reich der Oper, nämlich gegen den {erst von G. Ros- 
sini aufgefangenen) Niedergang der ital. Opernarie - 
Der ganze luftige Kórper der Arie verflog in die Melodie; 
und diese ward gesungen, endlich gegeigt und gepfiffen, 
ohne nur irgend noch sich anmerken zu lassen, daß ihr ein 
Wortvers oder gar Wortsinn unterzulegen habe. Je mehr 
dieser Duft aber, um ihm irgendwelchen Stoff zum körper- 
lichen Anhaften zu bieten, zu Experimenten aller Art sich 
hergeben mußte, unter denen das pomphafteste das ernstli- 
che Vorgeben des Dramas war, desto mehr fühlte man ihn 
von all der Mischung mit Sprödem, Fremdartigem ange- 
Pen ja an wollüstiger Starke und Lieblichkeit abnehmen 
40) — 
sowie gegen die Opernsujets G. Meyerbeers: 
Mur in einzelnen Anckdoten ist es uns zu Ohren gekom- 
men, mit welch peinigender Quälerei Meyerbeer auf seinen 
Dichter, Scribe, beim Entwurfe seiner Opernsujets ein wirk- 
te... [Scribe] verfertigte. .. für Meyerbeer den ungesünde- 
sten Schwulst, den verkrüppeltsten Galimathias, Aktionen 
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ohne Handlung, Situationen von der unsinnigsten Verwir- 
rung, Charaktere von der licherlichsten Fratzenhaftigkeit. 
Dies konnte nicht mit natürlichen Dingen zugehen: so leicht 
gibt sich ein nüchterner Verstand wie der Seribes nicht zu 
Experimenten der Verrücktheit her (89). 


In ihrer an aggressiver Schárfe kaum zu überbieten- 
den Ausprigung als feindliches, verletzendes und 
aufhetzendes Schlagwort findet sich die pejorative 
Floskel Experiment schheBlich in den Schriften W. 
H. Riehls. 

In einer Polemik gegen die Opern Meyerbeers korre- 
spondieren 1851 dem Ausdruck Experiment die 
Konnotationen ,umhertastend', künstlerisch ,unru- 
hig‘ und ,unfertig', ,vordergründig auf „Effekt“ an- 
gelegt‘, ‚überreizt‘, ‚sinnlich lüsterne Frivolität‘, 
„verderbt? und ‚modern‘, welchletzteres im Sinne 
von ‚modisch‘, ‚vom „Zeitgeist“ korrumpiert zu 
verstehen ist: 


Der mus, Dramatiker d. franz. Kaiserthums. Gasparo Spontini, 
in: Mus, Charakterkópfe, Bd. | (Stuttgart 1853, 51876): Mey- 
erbeer wußte dem Zeitgeist bei jeder neuen Vermummung 
durch eine neue Oper die Schleppe zu tragen .. . Es ist kein 
Vorwurf, wenn sich der Meister große Stoffe wählte, die 
seiner Gegenwart ans Herz rühren. Aber die Verarbeitung 
dieser Stoffe im Textbuch ist darın doch bis zur Abenteuer- 
lichkeit abgeschmackt. Dazu kommt das Grundverwerfli- 
che von Meyerbeers musikalischer Schreibart. Hier finden 
wir unstät umher tastende Experimente mit allen möglichen 
Formen und Farben, in denen sich so recht die künstlerische 
Unruhe und Unfertigkeit unserer Zeit spiegelt, Effekte, die 
so ganz auf die abgespannten und überreizten Nerven unse- 
rer feinen Gesellschaft berechnet sind, Züge koketter Raffi- 
nirtheit und sinnlich lüsterner Frivolitát, in denen recht 
scharf die innere Verderbniß der aufs höchste gespannten 
modemen Civilisation abconterteit ist (187 fÉ}. 


Mit der abwertend gemeinten Kennzeichnung ,radi- 
kal‘ komplettiert Riehl 1857 im Art. Muzio Clementi 
(op. cit., II, Stuttgart 1860, 41875) die charakteristi- 
schen Berwörter der Kampfparole Experiment; nach- 
dem er dargestellt hat, daß die zeitgenössischen Mu- 
sikverlage allein durch den Verkauf der Partituren 
Bachs, Händels, Haydns, Mozarts und Beethovens 
bestehen könnten, da so der finanzielle Verlust bei 
der Publ. neuerer Partituren ausgeglichen werde, 
fährt er fort: 


Wunderlich genug macht sich neben dieser Thatsache frei- 
lich die Geringschätzung, mit welcher eine Gruppe radikaler 
Musiker auf jene alten Wohlchäter blickt, von deren über- 
schiissigen Erträgnissen die Kosten zu ihren eigenen neusc- 
sten Experimenten bestritten werden (231). 


Darüber hinaus zeichnet sich in Riehls Polemik gegen 
Meyerbeer — beispielsweise in seiner Klage über ,,die 
innere Verderbniß der aufs höchste gespannten mo- 
dernen Civilisation“ — ein Kulturpessimismus ab, 
von dem zahlreiche Autoren befallen sind, wenn sie 
zum Schlagwort Experiment greifen. Sic vermeinen, 
am Ende einer einst blühenden Epoche zu stehen und 
verzweifeln an ihrer Gegenwart. Diese wirkt, wie es 
exemplarisch auch 1877 in Reißmanns Kritik an der 
Romantik heißt, .,auflésend und zersetzend auf die 
Tonkunst“, die gekennzeichnet ist durch ,,nervenrei- 
zende Eftecte und nur noch die Technik kultivieren- 
des ,, Virtuosenthum“, oder, auf eine vereinheitli- 
chende Floskel gebracht, durch mus. äußerliche ,, Ex- 
perimente" (zit. oben IL (2)). 
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In unterschiedlichen Schattierungen, aber immer mit 

gleichen Konnotationen, wird pejorative 
Schlagwort Experiment auch im 20. Jh. gegen un- 
liebsame mus. Richtungen und Novititen eingesetzt. 
So fragt H. Pfitzner 1920 angesichts der avancierten, 
angeblich ‚unnatürlichen‘ Musik seiner Gegenwart 
herausfordernd: 


Die neue Ästhetik d. mus. Impotenz (München 1920): Ob blo- 
Be Klanghäufungen, die heute kein menschliches Ohr an- 
ders denn als akustische Experimente auffassen kann, je- 
mals, zu irgendwelcher Zeit als natürlich empfunden wer- 
den kónnen? (51). 


K. Blessinger äußert sich 1920 ähnlich vorwurfsvoll; 
er sieht in der Vorstellung einer absoluten Musik, mit 
der das Schaffen der Komponisten, ,,weil es eines 
bestimmten Zweckes entbehrt, auch ziellos und da- 
her onfruchtbar" werde, das Grundübel der ‚künstli- 
chen’ zeitgenössischen Musik: 


Die mus. Probleme d. Gegenwart u. ihre Lösung (Stuttgart 
1920): Kein Wunder, daß die Experimente unserer Zeit im 
Wertkampfe mit den vollendeten Zweckformen früherer 
Zeiten schmählich unterliegen müssen, ...daB die Musik 
der Gegenwart im Leben der Gegenwart nur dadurch eini- 
germaßen sich behaupten kann, daß sie mit allen möglichen 
künstlichen Mitteln gestützt wird (70). 


Besonders häufig aber erscheint das Schlagwort Ex- 
periment im Streit gegen die Musik A. Schönbergs — 
W. Niemann bezeichnet 1913 den Sprechgesang im 
Pierrot lunaire op. 21 (1912) als „nur die vom wahren 
Wesen des Lieds immer weiter abführende allerletzte 
Konsequenz“, als ,,futuristisches Experiment, eine 
Kuriositat" (Die Musik seit R. Wagner, Bln u. Lpz. 
1913, seit der s. Auflage als Die Musik d. Gegen- 
wart..., Bln #""1921, 192) - und gegen das Schaffen 
seiner Schüler: 


A. Weißmann, Die Musik in d. Weltkrise (Stuttgart u. Bln 
1922): Schönberg hat ganz selbstverständlich in Wien, wo er 
die ersten Lärmerfolge hatte, auch seine glühendsten Be- 
wunderer, Aber ntlich fruchtbar kann man in diesem 
Schönbergkreis nicht einmal den kenntnisreichen. .. Egon 
Wellesz, noch viel weniger einen Alban Berg, A. v. Webern 
nennen. Schönberg als Programm ist eben verhängnisvoll, 
weil er Halbreife und Unklare in zielloses Experimentieren 
hineintreibt {226). 

Bereits in der Auseinandersetzung mit der Atonalität 
und am stärksten in der Polemik gegen den angeblich 
‚abstrakten Konstruktvismus‘ der Zwölftontechnik 
Schönbergs ist mit dem Schlagwort Experiment ein 
antiintellektueller Zug verknüpft, so nicht nur 1922 
bei Weißmann, sondern auch 1930 in H. Mersmanns 
Kommentar zur ,,Uberspitzten Problematik Schön- 
bergs", der gegenüber er die Errungenschaften der 
neuen Sachlichkeit („Eingänglichkeit und Darstell- 
barkeit‘‘} positiv hervorhe 

Die Lage d. jungen Musik in Deutschland (Die Böttcherstraße 
IL 1930): Neue Musik war Experiment. . . Nun ist ihre Ba- 
sis fest geworden, breit genug, das Weltbild einer jungen 
Generation zu tragen (4); 

Was sich gegen Schönberg und seinen Schülerkreis in den 
lerzten zehn Jahren entwickelt hatte, war eine Absage an das 
Dart pour Vart-Prinzip einer Kunst, die ohne Rücksicht auf 
Darstellbarkeit und Verständnis sich um ihrer selbst willen 
realisierte, Jetzt werden Eingänglichkeit und Darstellbarkeit 
zum obersten Gesetz gemacht (7); 
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Die junge Musik hat den Zustand des Experiments über- 
wunden (8). 


In der nationalsozialistischen Kulturpolitik gipfelt 
diese Haltung in der erbarmungs- und rücksichtslo- 
sen Hetze gegen mus. Intellekt, wird das Schlagwort 
Experiment zu einer vernichtenden Kamptparole ge- 
gen vermeintlich ‚unsinnliche‘, ,herz-' und ‚gefühllo- 
se’ Musik, wie es 1938 eine Rede von J. Goebbels auf 
den Reichsmusiktagen in Düsseldorf dokumentiert: 


Grundsätze dtsch. Musik (Rheinisch-Westälische Zeitung v. 
29, 5. 1938), zit. nach W. Schmidt-Faber, Atonaittal im Drit- 
ten Reich: Sündenbock oder subversive Gefahr?, in: Herausforde- 
rung Schönberg (München 1974): Nicht das Programm und 
icht die Theorie, nicht Experiment und nicht Konstruktion 
machen das Wesen der Musik aus. Ihr Wesen ist die Melo- 
die. .. Die Musik ist die sinnlichste aller Künste. Sie spricht 
deshalb mehr das Herz und das Gefühl als den Verstand an 
(110). 
In Einklang damit kann 1943 Fr. Chl. Lange in einem 
Bericht Zur Oper d. Gegenwart mit Befriedigung fest- 
stellen, daß die ‚‚vielen volksfremden Experimente 
und snobistischen Kakophonien auf dem Opernthea- 
ter" seit 1933 der Vergangenheit angehören (Jb. 4. 
dtsch. Musik 1943, Lpz. u. Bln, o. J., 90). 
Doch trotz der unseligen Rolle, die das Schlagwort 
Experiment wahrend der Nazi-Diktatur gespielt hat, 
wird es nach dem Ende des 2. Weltkriegs von Krei- 
sen, die „eine reaktionäre Kulturpolitik" betreiben, 
erneut in die Auseinandersetzung mit zeitgenössi- 
scher Musik eingebracht, wie H. Joachim 1948 be- 
richtet: 
Internationale zeitgenössische Musiktage in Darmstadt (Melos 
AV, 1948): Die ‚ewigen Werte, die bekannten Werke der 
„großen Meister der Vergangenheit", werden wieder ein- 
mal mit besonderem Nachdruck gegen die ,, Experimente", 
gegen die unbequeme Richtung der ,, Neuen Musik” ausge- 
spielt (279 a). 
Während Joachim hier auf die Widerstände gegen die 
Musik Strawinskys, Bartöks, Hindemiths, Schön- 
bergs und Weberns anspielt, ist in den fünfziger Jah- 
ren die primär in Darmstadt und Donaueschingen 
präsentierte serielle Musik die bevorzugte Zielscheibe 
onservativer Kritik: 
W. Harth, Darmstadt 1950 (Melos XVII, 1950): Das umstrit- 
tenste Werk waren die ,, Kanonischen Variationen über eine 
Reihe aus Opus 41 von Arnold Schönberg‘ des 1926 gebo- 
renen Venezianers Luigi Nono... Das Riesenorchester... 
wird aufgelöst in einzelne Instrumente, die während mehr 
als zehn Minuten nur noch fragmentarische Tontupfen zu 
intonieren haben. Die Form, wenn sie überhaupt vorhanden 
ist, steht hier nur noch auf dem Papier. Hórbar sind nur 
mißverständliche Abstraktionen aus Wagners klingender 
Retorte, versetzt mit exotisch anmutenden rhythmischen 
Experimenten (2903); 
W. Schuh, Donaueschinger Musiktage 1952 (1952), Wiederab- 
druck in: Von Neuer Musik (Zürich u. Freiburg i. Br. 1955): 
Der z4jáhrige Karlheinz Stockhausen interessiert sich einst- 
weilen. . . anscheinend mehr für die Qualität einzelner Töne 
und Geräusche... als für die Musik, die mittels solcher Tö- 
ne geschaffen werden könnte... In dem zweiteiligen , Spiel 
für Orchester“... wird mit den Orchesterinstrumenten ein 
grotesker Mißbrauch getrieben, da jedes Instrument. . . sich 
nur mit ein paar einzeln herausgepickten, eschlagenen oder 
angerissenen Tónen beteiligen. darf. heden falls ist es dem 


jungen Manne... gelungen, die Köpfe zu erhitzen, und das 
Pteifkonzert, das die schrille Koda Experimentes bilde- 
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te, dürfte zur Folge haben, daß er fortan von gewissen 
Avantgardistenkreisen verhätschelt wird (196). 


Doch nicht nur der seriellen Musik soll derart mit der 
pejorativen Floskel Experiment mus. Wert abgespro- 
chen werden, sondern auch anderen außergewöhnli- 
chen Innovationen, wie beispielsweise J. Cages 
Kompos. für das prepared piano: 

H. von Ulmann, Newe Musik im Rundfunk (Melos XX, 
1953}: Im bisherigen Sinne hatte das gehörte Experiment 
mit Veredelung nichts zu tun... Es ist, wie es auch in den 
Klangbeispielen der schlagzeugartigen Spekulationen von 
John Page [sic] deutlich wurde, ein unverkennbarer Zug 
zum Primitiven... (253). 

Als besonders hartnäckiger Vertreter der 1948 von 
Joachim erwähnten ,,reaktiondren™ Kreise hat G. Al- 
bersheim noch 1962 nahezu die gesamte Musik seit 
etwa I9IO — freie Atonalıtät, Zwölftonmusik, musi- 
que concréte, elektronische Musik und Aleatorik — 
unter dem Schlagwort Experiment mit Anspielung 
auf die obsoleten Konnotationen „künstlich“ und 
„unnatürlich‘ (89) verworfen und abschließend mit 
pessimistischem Blick auf diese Musikkultur gefragt: 
Das Raumerlebnis in tonaler u, atonaler Musik, in: Die Natur d. 
Musik als Problem d. Wiss., Mus. Zeitfragen X (Kassel u. 
Basel 1962): Kann man noch hoffen, daß aus dem Boden 
solcher Experimente und Zufille ein neuer Stamm unserer 
holden Kunst hervorwachsen wird? (90). 


Hi. Schließlich wird seit dem Ende des 19. Jh. vor 
allem iN VERBINDUNG MIT KOMPOSITIONSTECHNISCHEN 
PROBLEMEN der emphatische Begriff des Experimen- 
tes etabliert. 


(1) Dies geschieht zunächst in einem UMGANGS- 
SPRACHLICHEN WORTGEBRAUCH. Als Experiment wer- 
den BISLANG UNGEWÖHNLICHE, NEUARTIGE KOMPOSI- 
TORISCHE VERFAHRENSWEISEN umschrieben. 
So klassifiziert H. H. Stuckenschmidt 1926 G. An- 
theils und H. Cowells Neuerungen im Bereich der 
Klavierkompos. — — Cluster und direktes Spiel auf 
den Klaviersaiten — als ,, Experimente" (Der neue Kia- 
viervirtuose, Der Auftakt VI, 1926, 81). 1951 greift 
Stuckenschmidt in seinem Buch Neue Musik den 
Ausdruck Experiment in einem ähnlich oberflächli- 
chen Sinne zur musikgesch. Periodisierung auf und 
nennt das Jahrzehnt von etwa 1910 bis 1920 „die 
Epoche des Experiments, in der alle bestehenden 
Traditionen in Frage gestellt wurden" (Zwischen d. 
beiden Kriegen II, Bln 1951, 270). 
In dieser verallgemeinernden Bedeutung, derzufolge 
als Experiment nahezu jede Erfindung von mus. 
Neuem gelten kann, wird der emphatische Begriff 
des Experimentes zuweilen auch zum charakteristi- 
schen Merkmal für das Schaffen amerikanischer 
Komponisten zu Beginn des 20. Jh. erhoben. Henry 
und Sidney Cowell berufen sich dabei in ihrer Mono- 
raphie über Charles Ives and His Music (London, Ox- 
ord u. New York 1955, revidierte Paperbackausg. 
ibid. 1969) auf den amerikanischen Pioniergeist, für 
den die Erforschung des Ungeordneten und Uner- 
probten eine Selbstverständlichkeit sei, und sie brin- 
gen hiermit nicht nur das künstlerische Selbstver- 
ständnis Ives’, sondern sicherlich auch dasjenige H. 
Cowells treffend zum Ausdruck: 
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To experiment and to explore has never been revolutionary 
for an American; he is unafiectedly at home in the unregu- 
lated and the untried (5). 


G. Chase überschreibt in seiner Darstellung der ame- 
nkanischen Musikgesch. ein Kap. The experimental- 
ists (America's Music, New York 1955, $71ff.) — in 
der dtsch. Ausg. Die experimentierenden Komponisten 
(Die Musik Amerikas, Bln 1958, 651 ff.) —; als typische 
Vertreter dieser Gruppe behandelt er Cowell, L. 
Ornstein, Antheil, E. Varése und Cage und begrün- 
det seine Auswahl mit dem besonderen Nachdruck, 
mit dem die genannten Komponisten sich auf die Su- 
che nach neuen Klängen begeben hätten — eine Suche, 
die indes nicht nur kennzeichnend für die Arbeit der 
„experimentalists‘“ sei: 
This is more or less true of all composers, and it is largely a 
matter of emphasis and degree as to whether a particular 
composer should be classed among the experimenters (580); 
in der dtsch. Ubers.: Dies trifft mehr oder weniger auf alle 
Komponisten zu, doch kommt es, wenn wir einen be- 
stimmten Komponisten in die Gruppe der Experimentato- 
ren einordnen, hauptsächlich auf den Grad der Experimen- 
tierfreudigkeir an (661). 
Doch wird nicht erst im 20. Jh., und auch nicht nur 
bezüglich der Musik des 20. Jh., in dem umgangs- 
sprac ichen Wortgebrauch angesichts ungewöhnli- 
er Verfahrensweisen auf den Begriff des Experi- 
mentes angespielt: Fr. Chrysander bezeichnet 1891 
die Textierung einer Fantasie C. Ph. E. Bachs (das 
letzte der Achtzehn Probe-Stücke zu d. ,, Versuch über d. 
wahre Art d. Clavier zu spielen“, 1753) Ende des 18. 
Jh. durch H. W. von Gerstenberg ebenso als ,, Expe- 
riment“ — sowie einmal als ,, Text-Experiment" — 
(Eine Klavier-Phantasie von Karl Philipp Emanuel Bach 
mit nachträglich von Gerstenberg eingefügten Gesangsme- 
lodien zu zwei verschiedenen Texten, VÍM w VII, 1891, 
1, 3, 15, 18, 20), wie F. Busoni im Jahre 1900 mit 
Blick auf die Transkriptionspraxis des 19. Jh. von 
dem „Experiment“ spricht, ,,das Liszt mit der [Kla- 
vier-]Bearbeitung von vier Schubert’schen Liedern 
versuchte" (Die Ausg. d. Liszt'schen Klavierwerke, in: 
Von d. Einheit d. Musik, Bln 1922, 59). 


(a) Wabrend der Ausdruck Experiment in den oben 
aufgeführten Belegen einer eher oberflächlichen Eti- 
kettierung dient, sollen mit ihm, wenn er hinsichtlich 
seiner Stellung zum Begriff des Kunstwerks im äs- 
thetischen wie kompositionstechnischen Sinne stren- 
ger reflektiert wird, Beispiele neuartiger mus. Kom- 
positionstechniken als KOMPOSITORISCHE STUDIEN be- 
wertet werden. 

Dementsprechend sieht Ph. Spitta in einem im Fünf- 
achteltakt komponierten Rondo, das X. Schnyder 
von Wartensees System d. Rhytkmik (hg. v. B. Wid- 
mann, Ffm. 1862) als praktisches Lehrbeispiel ange- 
fügt ist, ein ,, Experiment", einen Entwurf also, der 
zwar Bestandteil der kompos. Arbeit Schnyders ist, 
nicht jedoch schon den Rang eines Kunstwerkes hat, 
sondern vielmehr der Erprobung neuer rhythmischer 
Formen vorbehalten ist: 

Aaver Schnyder von Wartensee, in: Musikgesch. Aufsátze (Bln 
1894): Das Rondo soll die Lehre praktisch versinnlichen und 
interessirt durch die Menge rhythmischer Formen, die im 
Fünfer-Maß entwickelt werden; sein Werth liegt im Experi- 
ment, nicht im inneren musikalischen Gehalt (379). 
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In gleicher Weise versteht F. Busoni 1911 den Begriff 
des Experimentes, wenn er als dritte unter fünf neu- 
artigen Möglichkeiten der Harmoniekonstruktion 
„die von einander unabhängige Führung der Srim- 
men in polyphonischen Sätzen“ aufzähl und in 
Klammern anfügt: 

Die neue. Harmonik, in: op. cit.: (ch habe, als Experiment, 
eine fünfstimmige Fugen-Durchführung konstruiert, in 
welcher jede Stimme in einer anderen Tonart steht, so daß 
der Zusammenklang neve Akkordfolgen bildet) (159 f.). 


Darüber hinaus klingen in einem Brief an W. Meyer 
- ein Berliner Violinlehrer und Primarius eines 
Streichquartetts ^, in welchem Busoni ein Streich- 
uartett A. Nadels (*1878) zur Aufführung emp- 
iehlt, Inhalte des wiss. Begriffs des Experimentes an; 
Busoni charakterisiert das Werk Nadels als eine kom- 
positorische Studie, mit der Nadel sich , neue Aufga- 
en“ gestellt habe und aus deren Aufführung er 
„neue Schlüsse und Erfahrungen“ für sein weiteres 
Schaffen werde ziehen können: 
Der junge Componist Herr Nadel hat ein Quartett vollen- 
det, welches sich in Form und Ideen Inhalt neue Aufgaben 
stellt. Bei seiner künstlerischen Jugend ist vorauszusehen, 
dass sich vielleicht nicht überall noch die Wirkung mit der 
Absicht deckt - und das Werk vorläufig als ein talentvolles 
und anregendes Experiment zu betrachten bliebe. Immerhin 
ist es interessant genug um es einmal zu hören; sehr wichtig 
waere aber dem jungen Künstler, wenn er Selbst — von 
hervorragenden Geigern gespielt — seine Composition zu 
Ohren bekäme; schon um daraus neue Schlüsse und Erfah- 
rungen zu ziehen (Busoni-Sammlung der University of 
Tennessee [Knoxville]; aufgrund der Biographien der betei- 
beren Personen ist der undatierte Brief wohl zwischen 1893 
und 1906 verfaßt worden). 


Auch im weiteren Verlauf des 20. Jh. hat die Bezeich- 
nung Experiment im hier beschriebenen Sinne im- 
mer wieder dazu gedient, bestimmte mus. Werke als 
kompositorische Studien zu klassifizieren, zuletzt im 
Zusammenhang mit neuartigen Tendenzen innerhalb 
der Musik der fünfziger Jahre. So urteilen fast gleich- 
lautend Cl. Rostand über K. Stockhausens Spiel für 
Orch. (1952) — 

Donaueschinger Musiktage für zeitgenössische Tonkunst (Melos 
XIX, 1952): Auf jeden Fall handelte es sich hier um ein 
experimentelles Werk, um ein Werk des Übergangs, in dem 
Stockhausen versuchte, sei eigenes Klanguniversum zu 
entdecken (übers. v. W. Reich, 3206) - 

und W. Steinecke über Metastaseis (1953-54) von L 
Xenakis: 

im Brutofen d. Avantgardismus (Melos XXII, 1955}: das Expe- 
riment war ein Orchesterstück des jungen Griechen Yannis 
Xenakis „Les Metastaseis". Es ist das seit Schönberg neu 
gestellte Problem der Klangfarbe, das den Messiaen-Schiiler 
in dieser etwa zwelhundert Takte umfassenden Glissando- 
Studie interessiert (327 a). 


(b) Des weiteren kann das Aufgreifen des Ausdrucks 
Experiment motiviert sein durch die Absicht, auf 
ANSATZE ZUKUNETIGER MUSIKALISCHER ENTWICKLUN- 
GEN aufmerksam zu machen, allerdings nicht ohne 
Einschrankungen, wie es 1911 A. Halms Aufsaez Ex- 
perimente verdeutlicht (Die Rheinlande XI, 1911, 
Wiederabdruck als Experiment u. Tat, in: Von Gren- 
zen u. Ländern d Musik , München 1916). Darin ver- 
sucht Halm, das gesch. und ästhetisch Besondere der 
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„prophetischen Momente™ in Werken Mozarts her- 
vorzuheben, jener „mitunter unerwarteteln] Aus- 
blicke in Möglichkeiten von Freiheit. . ., die sich eine 
spätere Zeit erst erobern sollte’; er nennt als Beispiele 
das Andante con moto des Streichquartetts Es-dur (K.-V. 
428) und die Variation IV (Minore) des Andante mit 
fünf Variationen G-dur für Klavier zu vier Händen 
(K.-V. sor) in denen einzelne Passagen ,,wie eine 
erste Ahnung von dem im Tristan geschaffenen chro- 
matischen Charakter der Musik anmuten“ (210), und 
gelangt zu der Feststellung: 

Mozarts harmonische Feinheiten gleichen einzelnen wohl- 
gelungenen Experimenten, sie sind noch nicht durch die 
Spekulation in ein harmonisches Weltbild von Musik einge- 
ordnet; sic bestrahlen ihre Umgebung, ohne doch organisch 
mit ihr zusammenzuwirken (212). 


Halms Einschränkung läuft darauf hinaus, daß zwar 
- wie auch in den nachfolgenden Belegen - der Aus- 
druck Experiment nicht mehr dem Bereich der kom- 
positorischen Vorarbeit zugeordnet bleibt, sondern 
ein Moment des mus. Kunstwerkes selbst berrifft, 
dieses Moment aber als ein noch nicht restlos in das 
Werkganze integriertes bewertet wird. 

P. A. Pisk kennzeichnet 1924 eine erste Periode im 
Schaffen Busonis (bis 1891), in der dieser relariv frei 
von übergeordneten kompositorischen Maximen 
„Einflüsse Bachs, Mozarts, des späten Beethoven, 
Verdis und Liszts“ verarbeitet habe, als ,,experimen- 
tell"; das Attribut bezieht sich hier einschränkend auf 
das durch Probieren, nicht aber durch Theorie (,,Sy- 
stem") Gefundene: 

Hdb. d. Musikgesch., hg. v. G. Adler (Ffm. 1924), Abschn. 
Die Moderne: Deutsche: Ohne em System aufzustellen, wer- 
den, gewissermaßen experimentell, alle Kunstmittel ange- 
wendet (921). 


Busonis programmatische Stellungnahme | ,,Junge 
Klassizitét" im Jahre 1920 kann vermuten lassen, daß 
er selbst sein früheres Schaffen zu diesem Zeitpunkt 
ähnlich beurteilt, indem er nun die kompositorische 
Veredelung dessen fordert, was seine bisherigen 
Werke an Neuem hervorgebracht haben: 


op. cit.: Unter einer „jungen Klassizitit" verstehe ich die 
Meisterung, die Sichtung und Ausbeutung aller Errungen- 
schaften vorausgegangener Experimente: ihre Hineintra- 
gung in feste und schöne Formen (276f.). 


Dabei setzt Busoni stillschweigend voraus, daß im 
mus. , Experiment“ fruchtbare Ansätze für cine zu- 
künftige mus. Entwicklung enthalten sind, ebenso 
wie dies 1911 Halm in seiner Würdigung Mozarts 
angedeutet hat und wie es W. Schrenk 1924 für die 
Musik seit etwa 1910 nachdrücklich festhält: 


Richard Strauss u. d. neue Musik (Bln 1924): Die Vielfalt der 

mit- und gegeneinander strebenden Kräfte ist so ungeheuer, 

.. zumal die Musik unserer Zeit vom Experiment stark be- 

cinfluft ist. Aber Neues, Zukunftsstarkes regt sich über- 
2. (165). 


Daß die Selbstverstindlichkeit, mit der mit dem Be- 
griff des mus. Experimentes ein zukunftweisender 
Aspekt assoziiert wird, im weiteren Verlauf des 20. 
Jh. nicht geschwunden, sondern eher noch verstárkt 
hetvorgetreten ist, bekundet 1954 die AuBerung von 
H. Schróter (der damalige Leiter der Musikabt. des 
Hessischen Rundfunks), daß sich aus den ,,Experi- 
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menten der musique concréte und der elektroni- 
schen Musik „ganz neue, unabsehbare und vielleicht 
bestürzende Möglichkeiten für die Zukunft ergeben" 
(Rundfunk u. Neue Musik, Melos XXI, 1954, 243), 
oder etwa H. H. Stuckenschmidts Ausspruch: der 
„Akzent“ der Musik der bei den Darmstädter Inter- 
nationalen Ferienkursen für Neue Musik sich alljähr- 
lich treffenden Komponisten wie Boulez, Goey- 
vaerts, Nono und Stockhausen „liegt im Utopischen 
und Experimentellen‘* (Entwicklung oder Experiment?, 
Melos XXII, 1955, 66). Gleichzeitig aber schwingt in 
Stellungnahmen wie diesen weiterhin auch ein Vor- 
behalt gegen mus. Vorläufiges mit, weshalb K. 
Stockhausen, der sich später eine positive Begriffs- 
auffassung zueigen macht (vgl. unten III. (2) (b)), 
1952 die Bezeichnung Experiment für die — punktu- 
elle Musik entschieden zurück weist: 


Situation d. Handwerks (Kriterien d, punktuellen Musik), in: 
Texte zur elektronischen wu. instr. Musik, Bd. I (Köln 1963): 
Ein verbreitetes Mißverständnis spricht Werke dieser jüng- 
sten europäischen Komponistengruppe, die jenen gemeinsa- 
men Stil gefunden hat, als Experimente an. In Wahrheit 
widerspricht ihr Werk total dem Experiment, dem Unabge- 
schlossenen, Improvisatorischen. Experimentelle Musik 
und durchgeordnete Musik, die hier gemeint ist, sind äußer- 
ste Gegensätze... (17). 


(c) In einer besonderen Weise, der von den bisher 


dargestellten Begriffsumschreibungen nur diejenige 
Busonis im oben zit. Brief an W. Meyer vergleichbar 
ist (vgl. UL (1) (a3), verfährt 1932 P. Bekker. Er 
dehnt den Begriff des Experimentes auf das GESAMTE 
KOMPOSITORISCHE UND THEORETISCHE SCHAFFEN A. 
ScHONBERGS aus, indem er es als einen Produktions- 
vorgang ähnlich einer naturwiss. Versuchsreihe be- 
schreibt: 

An Amcld Schönberg, in: Briefe an zeitgenössische Musiker 
(Bln-Schóneberg 1932): Ich nannte die Namen einiget Ihrer 
wichtigsten Werke, unter ihnen das theoretische, die Har- 
monielehre, nicht zu vergessen. Was geht in diesen Werken 
vor? Es sind durchweg Problemstellungen, Probleme der 
Harmonik und des Klanges, Probleme der Satzart und des 
Stiles, Probleme der Gattung. In der Fixierung des Proble- 
mes und in der Besonderheit seiner Lösung liegt ein erhebli- 
cher Teil des Reizes Ihres Schaffens. .. Das Experiment als 
solches wird zum Objekt der Gestaltung, ...als ruhelos 
bohrende, unaufhaltsame Kraft des Weiterfragens nach dem 
Sinn und der Gültigkeit überkommener Werte. Diese Frage 
ist die Gewissensfrage für das Werk, für die Mittel und für 
die Art ihrer Verwendung... 

So sind Sie gewissermaßen das kritische Gewissen der Miu- 
siker geworden. . . in bezug auf die Überprüfung der musi- 
kalischen Materie selbst (63 Ë). 

In seiner Überzeugung, daß eines der entscheidenden 
Kriterien für den ästhetischen Wert einer Kompos. 
sci, in welchem Maße ihre Herstellung geprägt wur- 
de durch Maximen, die am naturwiss. Begriff des 
Experimentes orientiert sind („Problemstellung” — 
„Lösung“ im kompositorischen Versuch; ,,Uber- 
prüfung der musikalischen Materie"), antizipiert 
Bekker jenes Begriffsverstandnis, das sich erst nach 
1950 im allgemeinen Bewußtsein durchzusetzen be- 
ginnt und schlieBlich mit Nachdruck den Begriff des 
Kunstwerkes mit dem des Experimentes ineins setzt. 


(2) Im NATURWISSENSCHAFTLICHEN WORTGEBRAUCH 
dokumentieren seit etwa 1950 die Bezeichnung Ex- 
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periment bzw, die Komposita musique expérimenta- 
le, experimental music und experimentelle Musik 
den EINFLUSS NATURWISSENSCHAFTLICHER DENKMO- 
DELLE UND METHODEN AUF DIE KOMPOSITIONSPRAXIS. 


(a) Das Kompositum experimentelle Musik wird, 
insbesondere in Frankreich, als SAMMELBEZEICHNUNG 
FÜR DIE ELEKTROAKUSTISCHE MUSIK (musique concre- 
te, elektronische Musik, music for tape) verwendet, 
deren Klänge nicht mehr auf herkömmliche Weise 
rein instrumental erzeugt werden. 
P. Schaeffer stellt 1952 eine erste Dokumentation zur 
Theorie und Praxis der musique concrete zusammen: 
A la recherche d'une musique concréte (Paris 1952); im 
zweiten Abschn., Deuxième Journal de la musique con- 
créte {1950-1951}, bezeichnet er das mus. Material 
dieses neuartigen Kompositionsverfahrens als ,, ma- 
tériel expérimental" (80), da es nach naturwiss. Prin- 
zipien erforscht wird, und im gemeinsam mit A. A. 
Moles verfaßten Schlußabschn. die Produkte der mu- 
sique concréte als ,,ceuvres expérimentales" (228), da 
jene nach naturwiss. Prinzipien komponiert und 
"y ‘a werden (vgl. hierzu des näheren unten II. 
2 
Von hier aus ist es nur noch ein kleiner Schritt zum 
Kompositum musique expérimentale, das 1953 von 
Schaeffer und Moles als Terminus vorgeschlagen 
wird (laut des wohl 1962 publ. Berichts über die Pari- 
ser Aktivitäten auf dem Gebiet der musique concréte 
Le Service de la Recherche de la Radiodiffusion- Televiston 
Francaise, Paris, o. J., 35). Sie verwenden die neuge- 
schaffene Sammelbezeichnung offiziell zum ersten 
Mal für das Treffen Premiere Décade internationale de 
Musique expérimentale, das vom 8. bis 18. 6. 1953 in 
Paris stattfindet und an dem neben den Pariser Mitar- 
beitern der musique concréte Vertreter der elektroni- 
schen Musik (H. Eimert) und der amerikanischen 
music for tape (Vl. A. Ussachevsky) teilnehmen; den 
Ker.-Ber. ediert Schaeffer unter dem Titel Vers une 
musique expérimentale (RM 1957, Nr. 236). 
Mit zahlreichen Publ. tragen Schaeffer und vor allem 
Moles nach 1953 dazu bei, daB der Terminus musi- 
que expérimentale (von Moles meist im Plural ver- 
wendet, wohl um den pluralistischen Charakter der 
elektroakustischen Musik zu verdeutlichen) in Frank- 
reich rasch verbreitet und in ihrem Sinne verbindlich 
wird. Moles schreibt 1957 unter diesem Stichwort 
den ersten Lexikonart. und klassifiziert den Begriff 
folgendermaBen: 
Larousse de la musique (Paris 1957): Les musiques expérimen- 
tales comprennent actuellement: 1° la musique concrète (école 
de Paris: P. Schaeffer, P. Henry, Arthuis); 2° la musique 
électronique (école. de Cologne: Meyer-Eppler, Eimert, 
Stockhausen); 3° la musique magnétophonique (Ecole américai- 
ne: Ussachevsky, Lüning, Varese, John Cage)... (I, 320b). 
Er greift diese Einteilung auf sowohl in seiner Abh. 
Instrumentation. électronique ef musiques. expérimentales 
(RM 1959, Nr. 244, 41) als auch in dem Buch Les 
musiques expérimentales (Paris, Zürich u. Brüssel 1960, 
36), und auf das gleiche Schema stützt sich Schaeffer 
in seiner Studie Situation actuelle de la musique expéri- 
mentale (RM 1959, Nr. 244, 11). Der Katalog Réper- 
toire international des musiques expérimentales (hg. v. 
dem Service de la Recherche de la Radiodiffusion- 
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Télévision Franç., Paris 1962) faßt gleichfalls Werke 
der musique concrète, der elektronischen Musik und 
der music for tape zusammen. 

In welch starkem Maße die franz. Bezeichnung musi- 
que expérimentale bereits 1960 infolge der Schriften 
von Moles und Schaeffer mit dem Bereich der elck- 
troakustischen Musik verknüpft ist, zeigt ein Kom- 
mentar, den M. Philippot in jenem Jahr seiner Com- 
position pour double orchestre (1960) gewidmet hat. Mit 
Bezug auf den naturwiss. Begriff des Experimentes 
beschreibt er darin, wie er für die Kompos. dieses 
herkömmlichen Orchesterwerkes zunächst, wie für 
einen imaginären Computer, einen schrittweisen 
Operationsplan aufgestellt und anschließend bei der 
Erfüllung des Plans das kompositorische Ergebnis 
mit seiner mus. Intention verglichen hat, um so Auf- 
schlüsse über dıe mentalen Prozesse eines Komponi- 
sten und ihre mus. Konsequenzen zu erlangen. Da 
die Bedeutung, die Philippot hier dem Ausdruck mu- 
sique expérimentale gibt, von der inzwischen in 
Frankreich konventionellen erheblich abweicht, ist er 
zu einer ausführlichen Erläuterung gezwungen: 

Si, 4 propos de cette oeuvre, il a pu m’arriver d’employer 
l'expression ,, musique expérimentale", d convient de préci- 
ser le sens que, dans ce cas particulier, il avait été dans mon 
intention de lui attribuer. Il ne s'agit en rien d'une musique 
concrète ou électronique, mais d'une très banale partition 
écrite sur l'habituel papier réglé et ne requérant l'utilisation 
que des instruments d'orchestre les plus traditionnels. . . Le 
but recherché était seulement d'effectuer, à l'occasion de 
l'élaboration d'une ceuvre que j'aurais écrite indépendam- 
ment de toute volonté expérimentale, une exploration du 
processus suivi par mon propre mécanisme cérébral dans 
son activité d'agencement des éléments sonores (zit. nach: I. 
Xenakis, Musiques formelles, RM 1963, Nr. 253/254, 53 È). 
Die von Moles und Schaeffer initiierte terminologi- 
sche Fixierung ist in Frankreich bis auf den heutigen: 
Tag wirksam geblieben. Dies bezeugen 1979 Domi- 
nique und J. Y. Bosseur, die demgemäß den Begriff 
musique experimentale in die elektronische Musik 
und die musique concrete (der sie auch die amerikani- 
sche music for tape subsumieren) unterteilen: 
Révolutions musicales. La musique contemporaine depuis 1945 
(Paris 1979): L'époque de l'après-guerre coincide avec l'ap- 
parition presque simultanée de deux domaines-pivots des 
musiques expérimentales: la musique concrete et la musique 
électronique (29). 

In den Vereinigten Staaten übernimmt 1958 Vl. A. 
Ussachevsky die Sammelbezeichnung experimental 
music in derselben Prägung, die ihr Moles und 
Schaeffer gegeben haben: 

The Processes of Experimental. Music (Journal of the Audio 
Engineering Society VI, 1958): At the present time... it 
is... correct to classify experimental music according to its 
original three categories or schools: Musique Concrète in 
France; Electronic Music in Germany, Italy, Holland and 
Japan; and Tape-Music done at Columbia University 
(202 a). 

Hinsichtlich der amerikanischen kompos. Aktivitä- 
ten, die unter den Begriff experimental music fallen, 
erwähnt Ussachevsky gesondert die Kompos. mit 
Hilfe eines Computers, wie sie E. A. Hiller und L. 
M. Isaacson an der University of Illinois betreiben 
(ibid.). Letztgenannte erläutern 1959 den Ausdruck 
experimental music einerseits in gleicher Weise wie 
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Ussachevsky als Sammelbezeichnung elektroakusti- 
scher Musik, stellen jedoch andererseits, um die eige- 
ne Leistung gebührend hervorzuheben, diesem Be- 
reich die Computer-Musik als eigenständige Katego- 
rie voran; hier konzentriert man sich darauf, ,,experi- 
mentelle Studien der Logik musikalischer Komposi- 
tion" zu erarbeiten, wobei das mus. Resultat zweit- 
rangig ist und durchaus mit herkömmlichen Instr. 
ausgeführt werden kann, wie es auf die von Hiller 
und Isaacson komponierte und in ihrem Buch vorge- 
stellt Ila Suite for String Quartet (1957), das erste 
Beispiel einer Computer-Musik, zutrifft: 


Experimental Music (New York, Toronto u. London 1959): 
,..It seems convenient to classify current research in exper- 
imental music into two basic categories: (1) We can group 
together experimental studies of the logic af musical composition. 
In terms of most recent work, this would refer most specifical- 
ly to the use of automatic high-speed digital computers to 
roduce musical output... (2) We can consider experiments 
involving primarily the production of musical sounds by means 
other than the use of conventional instruments played by perform- 
ers. In this category, we refer to the production of musical 
sounds by electronic means and by the manipulation of mag- 
GER recording tape in tape recorders and related devices 
37). 


Freilich ist die Sammelbezeichnung experimental 
music bzw. musique expérimentale im engl. Sprach- 
raum bei weitem nicht so allgemeinverständlich 
geworden wie in Frankreich. So kann es sogar ge- 
schehen, daß H. Davies 1968 den Ausdruck, der 
franz. Begriffstradition geradewegs zuwiderlautend, 
als Spezialterminus für einen Teilbereich der elek- 
troakustischen Musik, nämlich als Nachfolgebe- 
zeichnung für musique concréte, auffaßt: 


Repertoire International des Musiques Electroacoustiques/Interna- 
tional Electronic Music Catalog (Cambridge/Mass. u. London 
1968): „musique expérimentale" (the successor to ,,musi- 
que concrète") describes a particular approach to composi- 
tion rather than the whole medium of electronic music... 
(Vorw., iif). 


Auch in der deutschsprachigen Lit. sind nur verein- 
zelt die musique concréte, die elektronische Musik 
und die music for tape unter dem Signum experi- 
mentelle Musik zusammengefaßt worden. W. Kaegi 
zitiert 1967 den engl. ,,Sammelbegriff experimental 
music" (Was ist elektronische Musik, Zürich 1967, 29), 
und lediglich im Zusammenhang mit einer Berliner 
Veranstaltungsreihe wurde die Sammelbezeichnung 
ins Deutsche übernommen, wie B. Blacher 1970 im 
Vorw..des Berichts über das Symposion des Jahres 
1968 mitteilt, während dessen über Aufgaben der 
elektroakustischen Musik, der Computer-Musik und 
über das diesen Fragen übergeordnete Problem des 
Einflusses naturwiss. Forschung auf die Kompos. ge- 
handelt worden war: 


Experimentelle Musik, hg. v. Fr. Winckel, Schriftenreihe d. 
Akad. d. Künste VII (Bln 1970): Die Prüfung des Einflusses 
der Wissenschaft auf die Kunst — ein Problem der Gegen- 
wart — war der Grundgedanke dieser Veranstaltungsreihe, 
die die Akademie der Künste in Verbindung mit der Tech- 
nischen Universität im Herbst 1968 in Berlin durchführte. 
Ein erstes ähnliches Symposion war 1964 im gleichen Rah- 
men vorausgegangen. Beide Veranstaltungen fanden unter 
dem Motto Experimentelle Musik“ statt (5). 
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(b) Im Bereich der elektroakustischen Musikproduk- 
tion unterstreicht der Begriff des Experimentes den 
hiet postulierten ZUSAMMENHANG VON KOMPOSITION 
UND NATURWISSENSCHAFTLICHER FORSCHUNGSARBEIT. 
Schon 1907 klingt diese Forderung in Überlegungen 
an, die F. Busoni zu den Möglichkeiten der Drittel- 
und Sechsteltonkompos. angestellt hat. Er würdigt 
die Erfindung des Dynamophons (das wohl erste, 
um 1900 von Th. Cahill konstruierte Elektrophon, 
das auf einer elektrischen Tonerzeugung durch Zahn- 
radgeneratoren basierte) als einen bedeutsamen 
Schritt auf dem Wege zur klanglichen Realisierung 
der mikrotonalen Oktavdifferenzierung, allerdings 
mit der Einschränkung, daß das neuartige, elektro- 
akustisch erzeugte mus. Material zunächst noch einer 
eingehenden praktischen Überprüfung bedürfe, be- 
vor es in den Dienst der Kompos. gestellt werden 
önne: 


Entwurf einer neuen Ästhetik d. Tonkunst (Triest 1907, erwei- 
tert Lpz. 71916, NA Hbg 1973): Nur ein gewissenhaftes und 
langes Experimentieren, eine fortgesetzte Erziehung des 
Ohres, werden dieses ungewohnte Material einer heran- 
wachsenden Generation und der Kunst geftigig machen (ed. 
W. Dömling, 42}. 

1922 beklagt Busoni mit Bezug auf die naturwiss. 
Versuchsmethode, daß er seine theoretischen Vor- 
stellungen über die Dritteltonkompos. noch immer 
nicht empirisch habe bestätigen können: 

Ber. über Dritielióne, in: Von d Einheit d. Musik (Bln 1922): 
Die Möglichkeit praktischer Experimente blieb mir noch 
immer versagt; und ich weiß sehr wohl, daß ich nur durch 
eine Reihe gewissenhaft ausprobierter Untersuchungen 
meine Idee mit Bestimmtheit auftischen könnte (354). 


Ähnlich wie Busoni resümiert C. Chávez 1937, die 
Frage der konkreten künstlerischen Arbeit mit. der 
inzwischen gewachsenen Zahl von Elektrophonen 
könne erst nach „langem Experimentieren‘ beant- 
wortet werden: 

Toward a new music (New York 1937, Nachdruck ibid. 
1975}: It is impossible ar chis moment to give any opinion as 
to what would be the best manner of giving musical perform- 
ances, properly speaking, on electric instruments. This 
problem can be solved only by long experimentation (aus d. 
Span. v. H. Weinstock, 163). 


E. Varese erklärt 1939 in einem Vortrag an der Uni- 
versity of Southern California die wiss. Erforschung 
der physikalischen Grundlagen der Musik zum un- 
verzichtbaren Bestandteil der zeitgenössischen Kom- 
pos., fordert die damit verbundene Abkehr von der 
traditionellen Kompositionslehre und verkündet sei- 
ne Vision eines multifunktionalen, elektrischen Klang- 
erzeugers, mit dem beliebige Frequenzskalen, 
Klangfarbenunterschiede, Lautstärkegrade, Rhyth- 
men und räumliche Projektionen realisiert werden 
können - ein mus. Zukunftsprogramm, das in dem 
emphatischen Bekenntnis kulminiert, die wahre und 
einzige Grundlage jeder mus. Schöpfung sei , kiihnes 
Experimentieren“: 

Music as an Art-Science, in: Contemporary Composers on Cot- 
temporary Music (New York,. Chicago a. San Francisco 
1967): The very basis of creative work is experimentation — 
bold experimentation (199); dtsch. als Musik als ars scientia, 
in: Edgard Varèse, Rückblick auf d. Zukunft, Musik-Konzepte, 
H. 6 (München 1978): Die wirkliche Basis eines schöpteri- 
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schen Werks ist Experimentieren — kühnes Experimentie- 
ren! (übers. v. R. Riehn, rei 
Doch erst die Vertreter der musique concrete, der 
elektronischen Musik und der music for tape führen 
nach 1950 die Gebiete der akustischen Grundlagen- 
forschung und der elektroakustischen Kompos. zu- 
saminen, wobei sie mit der Bezeichnung Experiment 
für ihre Arbeit jeweils unterschiedliche Akzente 
setzen. 
Bei der musique concréte steht der Begriff des Expe- 
rimentes insbesondere für den angestrebten natur- 
wiss. Charakter des Herstellungsprozesses ein, an- 
knüpfend an die in der Nachfolge Kants sich befin- 
dende Begriffsauffassung (vgl. oben I. (3)). In diesem 
Sinn schlägt Schaeffer 1952 ‚‚eine experimentelle 
Gangart in der Musik“ vor; die Theorie der musique 
concréte, derzufolge mit der Transformation und 
Kombination realer Klangereignisse eine lebendige, 
neuartige Klangwelt geschaffen und erforscht wird, 
soll ständig in Analogie zur naturwiss. Methode des 
Experimentes durch die aus ihr erwachsenden kom- 
positorischen Ergebnisse überprüft werden: 
A fa recherche d'une musique concrete (Paris 1952): je propose 
une démarche expérimentale en musique, ce qui suppose 
une méthode scientifique. Cette méthode, comme l'on sait, 
ar celle du contrôle permanent de la théorie par le résultat 
179). 
Noch einseitiger rückt 1957 Moles für das in der mu- 
sique concréte zum Ausdruck kommende Konzept 
einer musique expérimentale die Entwicklung einer 
Theorie und einer naturwiss. Realisationsmethode in 
den Vordergrund: 
Art. Expérimentales (Musiques), in: Larousse de la musique (Pa- 
ris 1957): Recent développement de la théorie et de la réali- 
sation musicales, visant à exploiter systématiquement les 
progrés physiques et technologiques (théorie de l'informa- 
tion, enregistrement sur disque et bande magnétique, in- 


struments électroniques) pour composer des œuvres non- 
velles. .. (320 b}. 


Die dariiber hinaus angesprochene Verpflichtung des 
Komponisten gegenüber dem „Fortschritt“, wie er 
sich in der Physik und in der Technologie bekunde, 
erhebt Moles 1960 zum beherrschenden Dogma aller 
modernen Künste: 


Les musiques expérimentales (Paris, Zürich u. Brüssel 1960): 
Tous les arts modernes subissent désormais un profond 
bouleversement, dů à l'impact de la technologie et de la 
méthode scientifique sur la vie moderne: l'artiste n'est plus 
tenu à l'écart de la méthode expérimentale et du concept de 


rogrés. .. 
Du fait de cette récente évolution de la musique et de l'im- 
portance qu'a prise la technologie dans la musique expéri- 
mentale, le présent ouvrage présente un aspect quelque peu 
déroutant pour le lecteur formé anx arts ou à la musique 
traditionnels et certains passages y ont un aspect délibéré- 
ment technique (11). 


Moles beansprucht für die musique concréte das Prä- 
dikat experimentell nicht aufgrund eines genuin mus. 
Wertes, sondern vielmehr deshalb, weil sie sich theo- 
retisch und methodisch zur Höhe des technologi- 
schen „Fortschritts“ der Zeit aufgeschwungen habe; 
jedes „experimentelle“ Einzelwerk stellt daran ge- 
messen, wie es schon 1955 J. Poullin bestätigt hat, 
nur mehr „eine Etappe des verwirklichten Fort- 
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schrittes dar" (Musique Concrète, in: Klangstruktur d. 
Musik, hg. v. Fr. Winckel, Bln 1955, 128). 

Zwar betonen auch die Vertreter der music for tape 
mit dem Ausdruck Experiment die naturwiss. Orien- 
tierung der neuen. Kornpositionsart. Ussachevsky 
deutet die sich eröffnenden Möglichkeiten einer um- 
fassenden Zusammenarbeit zwischen Musikern und 
Naturwissenschaftlern an — 

op. cit.: Experimental music provides the grounds on which 
musicians, acousticians, and audio-engineers may meet in 
an atmosphere of inquiry and together enrich music as an art 
with information about music as a science (207 b) -, 


und Hiller und Isaacson bezeichnen ihre Computer- 
Kompos. Iliac Suite (1957) als einen ,, Forschungsbe- 
richt”, der die mit dem Computer unternommenen 
mus. Formalisierungsversuche dokumenticre: 


op. cit.: This piece of music. .. is... a chronological research 
record of our experiments (152). 


Doch unterläßt es Ussachevsky nicht, ausdrücklich 
auch auf den mus. Sinn der neuartigen Produktions- 
Prozesse hinzuweisen, nämlich auf die Zielsetzung, 
islang unbekannte Klänge und Rhythmen hervorzu- 
bringen: 
op. cit.: In experimental music, almost all of the processes 
employed are directed toward the modification of the origi- 
nally recorded sound and toward combining it with other 
modified sounds to produce new timbres, and to create new 
rhythmic patterns (203 a). 
Noch stärker bestimmt diese Zielsetzung den Ort, 
der dem Begriff des Experimentes im Bereich der 
elektronischen Musik zugewiesen wird. Ihre Vertre- 
ter, trotz aller Ambitionen nach einer fundamentalen 
mus, Erneuerung gleichzeitig zutiefst der europäi- 
schen Kunstmusiktradition verpflichtet, fordern - 
wie K. Stockhausen 1952/53 — eine ineinandergrei- 
fende Parallelität von ,,Komponieren" und ,,For- 
schen": 
Arbeitsber. 1952/53: Orientierung, in: Texte zur elektronischen 
H. instr. Musik, Bd. | (Kóln rg63): Man wird sehr viele Klang- 
experimente und die dazu nötigen Studien machen müs- 
sen. Die annehmbaren Ergebnisse werden eine neue Klang- 
vorstellung bilden, auf die man sich bei der Komposition 
dann wieder stützen kann. Komponieren wird auf lange 
Sicht gleichzeitig Forschen sein müssen (32). 


Notwendigerweise überwiegt in der Entstehungszeit 
der elektronischen Musik die akustische Grundlagen- 
forschung. In diesem Sinn berichtet 1953 W. Meyer- 
Eppler, daß seit 1951 , Experimente, die zunächst 
nur eine systematische Durchforschung des Klang- 
raumes zum Ziel hatten", durchgeführt wurden 
(Elektronische Kompositionstechnik, Melos XX, 1933, 
6b); unter dem Titel Klangexperimente hat Meyer- 
Eppler auf der Tonmeistertagung 1951 das dabei an- 
gewandte Verfahren der rein elektronischen Klanger- 
zeugung vorgestellt (Ber. über d. Tonmeistertagung 
1951 d. Detmolder Musikakad., 26-28). R. Beyer ver- 
gleicht 1954 das Studio für elektronische Musik ei- 
nem ,,Forschungslaboratorium" (Elektronische Mu- 
sik, Melos XXL, rosa, 37a) und formuliert als Pro- 
gramm für die Arbeit mit den ,,unbegrenzten Mög- 
lichkeiten der elektronischen Klangwelt": 


Diese neue Klangwelt liegt in dem Vorgang der Klanger- 
zeugung in ihrer ganzen Fülle selbst noch niche bereit. Sie 
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muß erst aufexperimentellem Wege durch ein präzises Ma- 
nipulieren mit den einzelnen akustischen Daten des Klanges 
geschaffen werden (36 b). 


Andererseits erhellt zusehends im weiteren Verlauf 
der Entwicklung der elektronischen Musik, daß die 
akustische Grundlagenforschung hier immer im Hin- 
blick auf ein daraus hervorgehendes, autonomes 
mus. Werk unternommen wird. Stockhausen be- 
stimmt 1961 „Experiment“ als ,, Methode" der plan- 
vollen mus. ‚Entdeckung‘ in dem Sinne, „dab Un- 
bestimmtes in definierten Grenzen sich ereignen 
kann“ (Erfindung u. Entdeckung, in: Texte... I, 224 u. 
226), und veranschaulicht 1965 am Beispiel der Mi- 
krophonie I (1964), wie auf dieser Basis eme Kompos. 
entsteht: 


Texte zur Musik 1963-1970, Bd. III {Köln 1971): Vor ein- 
gen Jahren hatte ich mir für die Komposition MOMENTE 
ein großes Tamtam gekauft und dieses Instrument im Gar- 
ten aufgestellt. Nun machte ich einige Experimente, indem 
ich mit den verschiedensten Geräten, die ich im Hause zu- 
sammensuchte = aus Glas, Pappe, Metall, Holz, Gummi, 
Kunststoff =, das Tamtam erregte, dabei ein — mit der Hand 
bewegtes ~ Mikrophon mit starker Richtwirkung mit einem 
elektrischen Filter zusammenschaltete, den Ausgang des Fil- 
ters mit einem Lautstärkeregler verband und dessen Aus- 
gang über Lautsprecher hörbar machte. Mein Mitarbeiter 
Jaap Spek veränderte dabei improvisierend die Einstellun- 
gen des Filters und die Lautstärke. Gleichzeitig nahmen wir 
das Ergebnis auf Tonband auf. Die Tonbandaufzeichnung 
dieses ersten Mikrophonie-Experimentes bedeutet für mic 
eine Entdeckung von größter Wichtigkeit. .. 

Auf Grund dieses Experiments schrieb ich dann die Partitur 
der MIKROPHONIE I (60 f.). 


Die Analogie zur empiristischen Begriffsauffassung 
(vgl. oben L (GI ist unverkennbar. Sie tritt noch 
deutlicher hervor, wenn Stockhausen 1965 verallge- 
memernd den Begriff des Experimentes im Sinne ei- 
ner - in der Terminologie Machs ,,selbstratigen™ 
(vgl. ibid.) - Quelle neuer Erfahrungen und Entdek- 
kungen zur unverzichtbaren Grundlage jener elektro- 
nischen Musik erhebt, welche dem Konzept einer — 
Neuen Musik verpflichtet ist: 

Elektronische Musik u. Automatik bid.) Solche neue Miu- 
sik... erzeugt erst... neues Denken und Fühlen. Auf sol- 
chem durch neue Musik erzeugten Denken und Fühlen kön- 
nen sich dann wieder Erfahrungen aufbauen, Lernprozesse. 
Aber der Prozef der Erneuerung geht standig voran; es 
kommt beständig ein unvorhersehbarer Zuwachs an Unbe- 
kanntem ans Licht dank einiger schépferischer Menschen, 
die einen sechsten Sinu dafür haben, wo und wre sich Unbe- 
kanntes aufspüren läßt; die es sich nicht zur Aufgabe ge- 
macht haben, das Neue zu erschaffen, sondern es zu ermógli- 
chen, es geschehen zu lassen. . .; die prospektiv arbeiten; für 
die das Experiment... eine permanente Bedingung ist 
(234). 

Weitergehend kann der Begriff auch aus dem Bereich 
der elektronischen Musik gelöst werden. So wendet 
sich Stockhausen 1961/62 gegen den pejorativen 
Wortgebrauch und setzt generell das ,, Experiment" 
und die ästhetisch herausragende ,,schópferische Lei- 
stung" ineins: 

Vorschläge, in: Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, 
Aktuelles, Bd. H (Köln 1964): Bedenklich ist die Degradie- 
rung des Wortes ‚Experiment‘ im Zusammenhang mit Mu- 
sik. Jede schöpferische Leistung von Rang ist ein Wagnis, 
ein Experiment. Musiker müssen genau so, wie Erfinder 


Experiment, experimentelle Musik 


und Konstrukteure in anderen Bereichen, experimentieren 
können. .. (238). 

Stockhausens Äußerungen geben nicht nur einerseits 
Auskunft darüber, daß der Komponist elektronischer 
Musik sich als Klangforscher versteht. Der in den 
beiden zuletzt zit. Belegen mit dem Begriff des mus. 
Experimentes verknüpfte ästhetische Anspruch wirft 
andererseits auch ein bezeichnendes Licht darauf, in 
welch starkem Maße das Komponieren im 20. Jh. 
vom Streben nach mus. Neuem dominiert wird, von 
dem nicht nur Stockhausen sich leiten läßt. 

G. Ligeti charakterisiert dementsprechend 1967 seine 
kompositorische Arbeit als stete Suche nach Neuem 
und unterstreicht die Einmaligkeit des ,, Experimen- 
tes", das in der Wiederholung seine ästhetische On- 
ginalitat einbüßt: 

Interview mit J. Häusler (20. 10. 1967), in: O. Nordwall, 
György Ligeti (Mainz 1971): Ich könnte sagen: etwas zu ma- 
chen, was schon da war, ist für mich uninteressant. Wenn 
etwas Neues experimentiert wurde und man ein Ergebnis 
hat, dann lohnt es sich nicht, dasselbe Experiment wieder zu 
machen. Das wäre so wie ein Schüler, der zuhause die Che- 
mie-Experimente aus der Schule noch einmal macht, das ist 
reine Bastelei (128). 


Auch L. Berio, der 1958 noch der streng eingegrenz- 
ten Begriffsbedeutung folgte und die Realisation sei- 
nes Omaggio a Joyce (1958) als „experimentell“ kenn- 
zeichnete, da er mit diesem Werk wie in einer natur- 
wiss. Versuchsfolge Schritt für Schritt eine neue 
Verbindung von Dichtung und Musik mit den 
Mitteln der elektronischen Musik verwirklicht 
hatte - 

Musik u. Dichtung — eine Erfahrung, in: Darmstädter Beitr. 
zur Neuen Musik II (Mainz 1959}: Mit Hilfe dieser Mittel 
habe ich versucht, experimentell eine neue Möglichkeit zu 
verifizieren, die Lesung eines dichterischen Texts mit der 
Musik zusammenzubringen, . . 

Das Experiment habe ich so angeordnet, daß ich eine in 
Graden fortschreitende musikalische Entfaltung ausschließ- 
lich verbaler Elemente versuchte, dargeboten durch eine 
Frauenstimme, die einen poetischen Text liest (aus d. Ital. v. 
H.-Kl. Metzger, 371.) -, 


verwendet 1968 das Begriffswort in einem allgemei- 
neren Sinne; er kommentiert den dritten Teil seiner 
Sinfonia (1968) im Programmheft zur New Yorker 
Uraufführung als „die wohl ,experimentellste' Mu- 
sik“, die er je geschrieben habe, um damit auf die 
ästhetische Neuartigkeit des kompositorischen Col- 
lageverfahrens, das diesem Teil zugrundeliegt, hin- 
zuweisen: 

Wiederabdruck als Text zur Schallplattenaufnahme der Sin- 
fonia (CBS S 34-61079): Section III of Sinfonia. . . is perhaps 
the most ,,experimental" music I have ever written. 

H. Pousseur stellt 1970 fest, jeder zeitgenóssischen 
Musik, die Neues hervorbringe und dabei komposi- 
torische Probleme lóse oder noch ungelóste aufzeige, 
gebühre heute das Prädikat experimentell: 

Fragments théoriques I sur la musique expérimentale (Brüssel 
1970): Je pense d'abord que toute musique vivante, se carac- 
térisant toujours par quelque apport nouveau, par la solu- 
tion certes mais aussi tout d'abord par l'afírontement de 
quelque probléme irrésolu. .., je pense que toute musique 
vivante est aussi toujours une musique expérimentale (15). 


* 
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Exkurs: Auch in der Dichtung werden insbesondere seit et- 
wa 1950 Werke, in denen analog naturwissenschattlicher 
Denkmodelle und Methoden ein Vorstoß in bislang unbe- 
kannte, zu erprobende Sprach- und Sinngefüge unternom- 
men wird, mit dem Attribut experimentell ausgezeichnet. 
Schon B. Brecht charakterisierte 1939 die von ihm entwik- 
kelte Form des epischen Theaters als „experimentell“ (Über 
experimentelles Theater, m: Schrifien zum Theater UL Ffm. 
1963, 79 ff), da hier wie im wiss. Versuch gesellschaftlich 
noch Unerforschtes modellhaft geprüft werde; sein Antipo- 
de G. Benn beschrieb sich selbst 1943/44 als einen ,,experi- 
mentellen Typ, der einzelne Inhalte und Komplexe zu ge- 
schlossenen Formgebilden führt" (Doppelleben, in: Autobio- 
graphische wu. vermischte Schriften, Gesammelte Werke IV, 
Wiesbaden 1961, 128£.), und Fr. Dürrenmatt behauptete 
1954/55, die Kunst der Gegenwart bestehe prinzipiell ‚aus 
Experimenten und nichts ausserdem, wie die heutige Welt 
selbst“ (Theaterprobleme, Zürich 1967, 21). 

Am nachdrücklichsten und einscitigsten jedoch hat M. Ben- 
se in informationstheoretischen Begriffen Uber experimentel- 
le Schreibweisen reflektiert und diese — teilweise auch mit 
dem Computer — praktiziert, indem er die Worte als reines 
Material ansieht, deren semantischer Gehalt unberücksich- 
tigt bleiben soll: ,, Methodisches Schreiben bewußter Poesie. ` 
in einer gewissen Feindschaft zur Außenwelt des Worts ist 
der Sinn eines jeden poetischen Algorithmus und ein Stil- 
merkmal der experimentellen Schreibweise" (Theorie d. 
Texte, Köln 1962, 148). Der Auffassung Benses, wenn auch 
nicht immer in gleicher Radikalität die Autonomisierung 
des Sprachmatenals vorantreibend, haben sich eine Reihe 
von Autoren angeschlossen, die als typische Vertreter der 
„experimentellen Literatur" gelten, wie J. Becker, Chr. 
Bezzel, E. Gomringer, H. Heißenbüttel, E. Jandl, Friederi- 
ke Mayrócker, Fr. Mon, G. Rühm und R, Wolf. 

Aber nicht nur Musik und Dichtung treffen sich nach 1950 
in der Berufung auf den Begriff des Experimentes, sondern 
der Einfluß naturwiss. Praktiken und Begriffe auf die Kunst 
erweist sich als eine intermediale Tendenz. 

Innerhalb der bildenden Kunst, deren ,, Experimentalperio- 
de" laut R. Hausmann mit dem Futurismus, dem Kubismus 
und der abstrakten Kunst begonnen har (Die Kunst u. d. 
Zeit, 1921; zit. nach: Raoul Hausmann. Retrospektive, Katalog 
4/1981 d. Kestner-Ges. Hannover, 48), umschreibt Fr. Na- 
ke die Herstellung seiner Computer-Graphik als ,,astheti- 
sches E iment” (Künstliche Kunst, in: Kunst t, Kyberne- 
tik, Köln 1968, 136); B. Klüver und R. Rauschenberg grün- 
den 1966 in New York die Vereinigung Experiments in Art 
and Technology, deren Zielsetzung es ist, „to catalyze the 
inevitable active involvement of industry, technology, and 
the arts” (,, die unvermeidliche aktive Verwicklung von In- 
dustrie, Technologie und den Künsten herbeizuführen ), 
wie es 1967 im Vorw. ihres ersten Rundschreibens heißt 
(abgedruckt in: D. Davis, Vom Experiment zur Idee, KGln 
1975, 161). 

In nahezu allen kulturellen Bereichen findet sich das Attri- 
but experimentell, werden Komposita wie ‚‚experimentel- 
les Theater“ (Antitheater oder absurdes Theater E. lonescos 
oder S. Becketts) und ,,Experimentalfilm* (Filme der Flu- 
xus-Bewegung; vgl. unten Exkurs nach IV, (4)) verbreitet. 
Hierdurch droht, wie auch in der Musik (vgl. unten III. (4)). 
seit etwa Mitte der sechziger Jahre „experimentell“ zu ei- 
nem bloßen Modewort disqualifiziert zu werden, wenn es 
allzu sorglos auf unterschiedlichste Erscheinungen gemünzt 
wird, die sich nur darin berühren, daß sie mehr oder weni- 
ger neu sind oder Neuartiges versuchen. 

Lit.: H. $CHWERTA, Der riff d, iments in d. Dichtung, in: 
Lit. u, Geistesgesch., Bin 1365; H. Se Exp mentelle Lit 
heute, Neue Musik, Sondemr. (Kunstprogramm Olympische Spiele 
München 1972); Vom ,,Kahlschlag" zu „movens“. Uber d. langsa- 
me Auftauchen experimenteller Schreibweisen in d. westdtsch. Lit. 
d. fünfziger Jahre, hg. v. J. Drews, München 1980. 
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(3} Eine wiederum eher METAPHORISCHE BEGRIFFSAUF- 
FASSUNG inauguriert 1955 J. Cage, der als „‚experi- 
mental" EINE KOMPOSITORISCHE AKTION, DEREN Eg- 
GEBNIS UNBEKANNT IST, bezeichnet: 

ertmertal Music: Docirine, in: Silence (London 1968): 

ere. . . attention moves towards the observation and au- 
dition of many things at once, including those that are envi- 
ronmental — becomes, that is, inclusive rather than exclusive 
- no question of making, in the sense of forming understand- 
able structures, can arise (one is tourist), and here the word 
„experimental“ is apt, providing it is understood not as 
descriptive of an act to be later judged in terms of success 
and failure, but simply as of an act the outcome of which is 
unknown (13). 
Im Gegensatz zum Begriff des exakten naturwiss. 
Experimentes, das stets zur Kontrolle eines bislang 
Unbekannten aufgrund rationaler Durchdringung 
verhelfen soll, versteht Cage - im Anschluß an die 
etymologische Wurzel ‚(gewagtes) Unternehmen 
mit ungewissem Ausgang — unter „experimental“ 
das mus. Zufällige, Unerwartete, Ungeordnete. 
1937 hatte er mit dem Ausdruck ,,experimental mu- 
sic" noch auf die naturwiss. Wortbedeutung ange- 
spielt, als er für eine zukünftige Musik, in der mit 
Hilfe neuer Kompositionsmethoden und elektrischer 
Klangerzeuger neben harmonischem auch geräusch- 
haftes Material gleichberechtigt einbezogen sowie ei- 
ne diesem Ziel adäquate, eigenständige Form entwik- 
kelt werden solle, die systematische Erforschung 
neuartiger, für das zo. Jh. spezifischer Materialien 
und Produktionsweisen zur Voraussetzung erhob: 
The Future of Music: Credo (ibid.): Before this happens, cen- 
ters of experimental music must be established. In these 
centers, the new materials, oscillators, turntables, genera- 
tars, means for amplifying small sounds, film phonographs, 
etc., available for use. Composers at work using ewenteth- 
century means for making music (6). 
Deutlich zeichnet sich in diesem Passus eine Ver- 
wandtschaft zur oben dargestellten Sammelbezeich- 
nung experimentelle Musik (vgl. II. (2) (a)) ab, 
ebenso wie in einem anderen Text Cages aus dem 
Jahre 1939, in dem er auf die damalige Situation der 
Schlagzeugmusik eingeht. Er verbindet dort mit dem 
Begriff des Experimentes das Postulat, das Klang- 
arsenal für Schlagzeugkompos. durch Erprobung al- 
ler nur denkbaren Klangquelien zu erweitern: 


Goal: New Music, New Dance, (ibid.}: Experiment must nec- 
essarily be carried on by hitting anything = tin paris, rice 
bowls, iron pipes — anything we can lay our hands on (87). 
Doch 1955 nimmt Cage dem Begriff des Experimen- 
tes den zuvor damit verknüpften systematischen und 
theoretischen Anspruch und verleiht ihm die ein- 
gangs skizzierte metaphorische Bedeutung, die er da- 
durch noch bekräftigt, daß er jegliche mentalen Vor- 
stellungen von der „experimental action" ausschlie- 
fen will, um so unmittelbar zu den „Dingen“, zur 
praktischen Naturerfahrung vorzudringen: 

op. cit.: An experimental action, generated by a mind as emp- 
ty as it was before it became one, thus in accord with the, 
possibility of no matter what, is... practical. It does not 
move in terms of approximations and errors, as ,, informed” 
action by its nature must, for no mental images of what 
would happen were set up beforehand; it sees things directly 
as they are: impermanently involved in an infinite play of 
interpenetrations. Experimental music - (15). 
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Cages neue Begrifispragung ist eingebettet in seine 
spezielle Lebensphilosophie, die Anregungen aus 
dem Zen-Buddhismus mit dem Ideal einer Umset- 
zung politischer in mus, Anarchie (indeterminierte 
Einzelteile, keine fixierten tibergeordneten Relatio- 
nen) in sich vereint. Mit der absichtslosen ,,experi- 
mental action" soll der Komponist in unverfalschte 
Nähe zur Natur gelangen, indem seine subjektiven 
Intentionen hinter die reine Erkenntnis des wahren 
Lebens zurücktreten; er soll sich einer Beeinflussung 
der Klinge, die er hervorbringt, enthalten, wofür die 
kompositorische Arbeit mit dem chinesischen Ora- 
kelbuch I Ging und mit zufällig produzierten Zah- 
lentabellen oder die Transkription schadhafter Unre- 
gelmäßigkeiten im Papier in einen Notentext hilfrei- 
che Verfahrensweisen sein können, wie Cage 1957 
berichtet: 


Experimental Music, (ibid.): Those involved with the compo- 
sition of experimental music find ways and means to re- 
move themselves from the activities of the sounds they make. 
Some employ chance operations, derived from sources as 
ancient as the Chinese Book of Changes, or as modern as the 
tables of random numbers used also by physicists in re- 
search. Or... the interpretation of imperfections in the paper 
upon which one is writing may provide a music free from 
one's memory and imagination (I0). 


Wahrend hier die Zufallsoperationen Bestandteil des 
Kompositionsprozesses sind, integriert Cage ande- 
rerseits auch einen Unbestimmtheitsfaktor in die 
mus. Aufführung selbst, den er 1959 als augenschein- 
lich noch fruchtbringender bewertet. Dies geht je- 
denfalls aus seiner Definition einer , experimental ac- 
tion" hervor, die er bei den Internationalen Ferien- 
kursen für Neue Musik in Darmstadt vorträgt, wo- 
mit seine Begriffsauffassung in Europa bekannt wird, 
zugleich faßt er alle in den Jahren zuvor entwickelten 
Teilaspekte seines metaphorischen Begriffs nochmals 
zusammen: 


History of Experimental Music in the United States, Gibid.): What 
is the nature of an experimental action? It is simply an action 
the outcame of which is not foreseen. It is therefore very 
useful if one has decided that sounds are to come into their 
own, rather than being exploited to express sentiments or 
ideas of order. Among those actions the outcomes of which 
are not foreseen, actions resulting from chance operations 
are useful. However, more essential than composing by 
means of chance operations, it seems ta me now, is compos- 
ing in such a way that what one does is indeterminate of its 
performance (69); dtsch. Übers. v. H.-Kl. Metzger als Zur 
Gesch. d. experimentellen Musik in d. Vereinigten Staaten, in: 
Darmstädter Beitr. zur Neuen Musik II (Mainz 19597; Was 
ist das Wesen einer experimentellen Aktion? Eine solche ist 
schlicht eme Aktion, deren Ergebnis nicht vorausgesehen 
wird. Ihr kommt es sehr zustatten, wenn man entschieden 
hat, daß Klänge zu sich selber kommen sollen, anstatt für 
den Ausdruck von Gefühlen oder Ordnungsvorstellungen 
ausgebeutet zu werden. Unter den Aktionen, deren Ergeb- 
nisse nicht vorauszusehen sind, sind solche, die aus Zufalls- 
operationen resultieren, von Nutzen. Gleichwohl, wesentli- 
cher denn das Komponieren vermittels Zufallsoperationen 
ist, wie mir heute dünkt, Komponieren dergestalt, daf das, 
was man tut, die Aufführung indeterminiert läßt (48). 


(4) Nach 1960 ist eine zunehmende BEGRIFFSAUSWEI- 
TUNG, EINHERGEHEND MIT DER VERMISCHUNG VON NA- 
TURWISSENSCHAFTLICHER UND METAPHORISCHER BE- 
GRIFFSAUFFASSUNG, zu konstatieren. 


Experiment, experimentelle Musik 


Einen Ansatz hierzu birgt bereits 1959 die Stellung- 
nahme H.-Kl. Metzgers, mit der er Cages metapho- 
rischen Begriff des mus. Experimentes propagieren 
und gleichzeitig der naturwiss. motivierten Sammel- 
bezeichnung experimentelle Musik (vgl. oben UL (2) 
(a) u. (b)) ihre Berechtigung absprechen will. Dabei 
suggeriert seine Interpretation der mus. Konzeption 
Cages im Sinne einer ,, Versuchsanordnung™ eine 
vom naturwiss. Begriff des Experimentes herrühren- 
de systematische Intention, die Cage als überflüssi- 
gen — da eine spontane „experimental action“ hem- 
menden — theoretischen Ballast gerade hatte abwer- 
fen wollen: 


Gescheiterte Begriffe in Theorie u. Kritik d. Musik, in: Ber./ 
Analysen, Die Reihe V (Wien 1959): Die Rede von der expe- 
rimentellen Musik aber... könnte allein ein Komponieren 
meinen, das seinen eigenen Voraussetzungen nach Ver- 
suchsanordnung ist und daher seine Ergebnisse, wie sie sich 
bei der Aufführung einstellen, nicht voraussehen kann. 
Cages Klavierkonzert etwa und sein, Music Walk“... mögen 
experimentelle Werke in diesem Sinne genannt werden. Mit 
allem Nachdruck jedoch ist darauf hinzuweisen, daß unter 
den bis heute in die Öffentlichkeit gelangten elektronischen 
Kompositionen keine einzige experimentelle sich finder; 
sind der Realisation oder gar der Konzeption dieser Werke 
bisweilen langwierige Studioexperimente vorausgegangen, 
so eben um mit Sorge zu vermeiden, daß die Stücke selber 
experimentell gerieten (47). 


Auch D, Schnebel gibt sich 1965 als Verfechter der 
Kunstauftassung Cages zu erkennen, bringt aber we- 
nigstens andeutungsweise das Eigentümliche einer 
„experimental action“, nämlich den Verzicht auf el- 
ne absichtsvolle kompositorische Vorplanung, die 
durch das mus. Resultat „Bestätigung“ erheischt, 
zur Sprache: 


Die kochende Materie d. Musik - John Cages experimentelle 
Formen, in: Denkbare Musik (Köln 1972): [Cage] bezieht ei- 
nen durchaus gegenwärtigen Platz und begibt sich von da 
ins Unbekannte, ohne auf solcher Expedition bisher übliche 
Wegrichtung einzuhalten — sie wird vielmehr vom Novum 
und seiner Lockung empfangen. Solches Vorgehen ist expe- 
rimentell, will freilich keine Bestätigung, sondern das, was 
man noch nicht kennt — und hat (144). 


Wahrend Metzger und Schnebel das Prádikat experi- 
mentell allem Zufallskompos. Cages vorbehal- 
ten, subsumiert Fr. Döhl 1965 auch die ın Europa 
entstandene Aleatorik (> Aleatorisch, Aleatorik), 
zurückverweisend auf Stockhausens Zeitmaße 
(1955-56), jener ,,Zufallsmusik", welche ,,von ihren 
Vertretern auch ‚experimentelle Musik’ genannt“ 
werde (Wege d. Neuen Musik. Zur Entwicklung d. se- 
riellen, elektronischen und experimentellen Musik, NZIM 
CXXVI, 1965, 107a). 

R. Stephan geht in seiner Bestandsaufnahme Über d. 
Bedeutung d. Experiments in d. zeitgenössischen Musik 
(OMZ XXVII, 1972) zunächst von jener terminolo- 
gischen Übereinkunft aus, der gemäß die elektrosku- 
stische Musik, „namentlich in Frankreich, zusam- 
menfassend als experimentelle Musik bezeichnet" 
und „als selbständige Musikart von eigener ästheti- 
scher Relevanz“ angesehen wird: 

Die experimentelle Musik kennt zunächst einmal zwei Gat- 
Er musique concréte... und elektronische Musik 
528). 


16 


Danach bestätigt er die metaphorische Begriffsauffas- 
sung und stellt anschließend — wie schon Döhl 1965 — 
auch die europäische Aleatorik in den Kontext der 
Zufallsoperationen Cages: 


Die Aufführung einer solchen Komposition wird tatsichlich 
zu einem Experiment, zu einem Experiment, dessen Ergeb- 
nis und Ausgang unbestimmit ist. 

Das gilt in gewisser Weise auch bereits fiir die Werke aus 
den Fünfzigerjahren, die man unter dem Begriff der aleato- 
rischen Musik zusammenfabt. .. (532). 


Mit Blick auf den Gegensatz, der sich solchermaßen 
zwischen den Konzeptionen (naturwiss. fundierter) 
kompositorischer Determination (wie in der elektro- 
nischen Musik) einerseits sowie rigoroser mus. Un- 
bestimmtheit (im Sinne Cages) andererseits unter 
dem Signum des Experimentellen in der Musik nach 
1950 auftut, erwähnt Stephan als zwei weitere exem- 
plarische Bereiche, die experimentell genannt wer- 
den, die improvisierte Live-Elektronik und die Com- 
puter-Musik: 

Es gibt heute schon so etwas wie Improvisation am Regler, 
und manche Musiker, etwa Stockhausen, sind darin Mei- 
ster, Diese Art von improvisierter Experimentalmusik ist 
das Gegenteil der... Computer-Musik...; die Computer- 
Musik reflektiert den Stand unserer Erkenntnis über das 
Tonmaterial und die Tonsatzregeln: mit Hilfe des Digital- 
rechners kann Musik analysiert und dann mit Hilfe der er- 
kannten Gesetzmäßigkeiten neue, ähnliche, durch die Appa- 
ratur synthesiert werden... 

Hier erfüllt das künstlerische Experiment eine wissenschaft- 
liche Aufgabe (ibid.). 

Stephan spricht mit der Gegenüberstellung dieser 
beiden grundverschiedenen Positionen em Problem 
an, das sich seit etwa der Mitte der sechziger Jahre 
auch schon in allgemeiner gehaltenen Äußerungen 
von Stockhausen, Ligeti, Berio oder Pousseur (vgl. 
oben III. (2) (b)) abzeichnete und nun vollends her- 
vortritt: Der Begriff des mus. Experimentes wird zu- 
schends weiter, vieldeutiger und unschärfer und 
droht aufgrund einer bedeutungsmäßigen Über- 
frachtung seine Konturen zu verlieren. 

So widmet M. Nyman den größten Teil seines Bu- 
ches Experimenta! Music (New York 1974) der von 
Cage initiierten indeterminierten Musik. Wenn er je- 
doch zum Schluß diesen Komplex um die ,, minimal 
music" (LaMonte Young, T. Riley, St. Reich und 
Ph. Glass) erweitert und solches Vorgehen mit der 
,,Grenzenlosigkeit" begründet, die beiden Musikar- 
ten eigen und zudem das bezeichnendste Kriterium 
für den Begriff experimentelle Musik sei, bekommt 
seine Interpretation einen recht eigen willigen Ton: 
One single word might sum up what appears, on the surface 
at least, to be the most signiticant quality of experimental 
music: hmidessness (1195. 


Demgegenüber bringt W. Gieseler 1975 den Begriff 
des Experimentes mit im weitesten Sinne komposi- 
tionstechnischen Novitaten sowie Neuerungen auf 
dem Gebiet der (elektronischen) Klangerzeugung 
und -veränderung während der sechziger Jahre in 
Verbindung: 

Kompos. im 20. fh. (Celle 1975): Das Experiment bestimmt 
weitgehend die Musik der sechziger Jahre, ob es sich um die 
Problematik der ,,offenen Form" handelt (Prozeßcharakter 
der Musik, Integration des Zufalls) oder um das Erfinden 
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neuer Klangerzeuger und neuer Spielmodelle (KAGELS 
„Musikalisches und instrumentales Theater") oder um Col- 
lagetechniken (B. A. ZIMMERMANN) oder um Anre- 
gung aus dem visuellen Bereich (,,Multimedia-Kunst"'). 
Von der elektronischen Musik her beeinflußt, gibt es einen 
ganzen Katalog von neuen Möglichkeiten: Die Verbindung 
elektronischer und instrumentaler Musik, die freie Improvi- 
sation eines Ensembles in Rückkopplung auf elektrisch 
transformierten Klang (in Live-Elektronik), die Verände- 
rung eines stehenden Klanges durch Addidon und Subtrak- 
tiorı von Teiltönen, die unendliche Ausdehnung eines ein- 
zelnen Klanges wie auch umgekehrt die elektronisch mögli- 
che zeitliche Raffung eines ganzen musikalischen Ablaufs 
auf einen Punktklang, die Beherrschung der kontinuierli- 
chen dynamischen Skala vom extrem Leisen zum extrem 
Lauten und der Raum als Parameter der Komposition. (Die- 
se Aufzählung stammt von STOCKHAUSEN [vgl. Texte 
zur Musik 1963-1970, Köln 1971, 222-2291.) 

Hinzu kommt die Forderung nach Integration und Symbio- 
se verschiedenster Stile (alt-neu, europáisch-auDereuropá- 
isch) (31 a). 

Zwar grenzt Gieseler im Kontext seiner näheren 
Ausführungen zur „offenen Form’ den Begriff auf 
den formalen Bereich ein und kann so präzisieren: 
Das Wort von einer experimentellen Musik hat hier seinen 
besonderen guten Sinn: Experimente mit neuen Materia- 


hen, mit neuen strukturellen Verknüpfungsmöglichkeiten 
kulminieren immer in der Frage nach der Form... (139 b). 


Doch ist es von seinem anfangs aufgestellten Katalog 
kein allzu großer Schritt mehr bis zu jener wahllosen 
Pauschalierung, der Schnebel 1976 verfällt: 

Über experimentelle Musik u. ihre Vermittlung (Melos/NZ II, 
1976): Das, was man gemeinhin experimentelle Musik 
nennt, gibt es in Europa seit dem 2. Weltkrieg (461 a}. 
Schnebel zählt nahezu alle Tendenzen der Musik nach 
1950 unter den Begriff experimentelle Musik: ,, Mu- 
sique concrète“, „Elektronische Musik", ,, Musik im 
Raum"; seit 1960: ,, Experimentelle Instrumentalmu- 
sik" (neuartige Klangproduktion und Musik mit sze- 
nischen Momenten), ,,Neodadaismus"  (Fluxus), 
,.Improvisationsmusik", „instrumentales Theater“, 
„Musik mit ungewóhnlichen Klangerzeugern", 
„Experimentelle Gestaltung der Zeit“ (Cages Zu- 
fallsoperationen), .,Aktionskompositionen und En- 
vironments”, „Kommunikative Musik“ (Intensivie- 
rung des emotionalen Kontakts der Spieler unterein- 
ander sowie mit dem Publikum), ,,Politische Mu- 
sik", „Meditative Musik", „Multimediale Musik“ 
(461 b-464a) — die Konkretheit des Begriffs wird in 
eine bloße Aneinanderreihung von Schlagworten 
aufgelöst; die Bezeichnung experimentell läuft Ge- 
fahr, zur modischen Leerformel, synonym mit Vo- 
kabeln wie modern, avantgardistisch oder revolutio- 
när, herabzusinken, wofür folgender Satz signifikant 
ist: 

Im Grunde ist alle Musik imentell, die vorangeht, 
Neues sucht, also aus herausgef renen Bahnen heraus will, 
oder auch bloß von ihnen abweicht (464 b). 

Die bislang letzte Modifikation des naturwiss. fun- 
dierten Begriffs der experimentellen Musik, wie er 
nach 1950 entwickelt worden ist, hat 1978 in einem 
verschlungenen Diskurs über die Dialektik des Neu- 
en und des Alten W. Rihm versucht. Er plädiert, 
getreu der Abkehr zahlreicher Komponisten seiner 
Generation von den Zielen unbedingter mus. Inno- 
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vation und materialbewußten Komponierens, die für 
die Tradition der Neuen Musik im 20. Jh. leitend 
waren, für eine psychologisch gefärbte Umdeutung 
des Begriffs, die in Einklang mit der von ihm vertre- 
tenen subjektiv-expressionistischen Kompositions- 
haltung steht: 
Der geschockte Komponist, in: Ferienkurse ’78, Darmstädter 
Beitr. zur Neuen Musik XVII (Mainz 1978): Das Phänomen 
Innovation ist in der Musik unmöglich... Innovation setzt 
voraus, daß es absolur Neues gäbe. Es gibt aber nur relativ 
Neues. D. h. alles, was neu an einer Musik ist, muB keine 
Entsprechung in der Musik besitzen, und weiter: Alles, was 
nen ist, ist es in Bezug auf Voriges, also relativ. Neue Musik 
in solchem Selbstverstindnis ist aber dann: reagierende 
Kunst, wenn nicht reaktionäre. Das führt zu einer Neube- 
wertung des Experimentellen. Experimentell kann deshalb 
mecht weiter der Umgang mit Material sein. Experimentell 
muß der Mensch selber werden, der mit dem Material um- 
geht (42 £.). 
Rihms Begriffsbestimmung weist eine deutliche Pa- 
rallele zum ,,roman expérimental" E. Zolas (vgl. 
oben Exkurs nach II. (2)) auf. Der Unterschied be- 
steht darin, dab Zola die Protagonisten des Romans, 
Rihm dagegen den produzierenden Künstler selbst 
zum Gegenstand eines „raisonnement expérimental" 
machen will: 
Was heifit denn Komponieren und Komponistsein auch? Es 
heißt auch, das Leben in seinen Krisenmomenten stillstehen 
lassen, diese zu formulieren und eine eigenartige Erfüllung 
im Vermitteln dieser geronnenen Lebenszeit zu finden. Vor- 
aussetzung wäre dazu eine experimentelle Existenz, die mit 
Ge und richt mit irgendwelchem Material experimentiert 
45}. 
Die terminologische Unsicherheit, die sich aufgrund 
der zunehmend beliebiger gewordenen Verwendung 
des Ausdrucks experimentelle Musik verbreitet hat, 
dokumentiert besonders eindringlich 1976 ein Lexi- 
konart., den M. Philippot verfaßt hat. Er leitet damit 
ein, dad die Bedeutung der in den zurückliegenden 
zwanzig Jahren aufgekommenen Bezeichnung inzwi- 
schen vage und nicht mehr eindeutig bestimmbar sei. 
Sodann zählt Philippot zunächst vier Bereiche auf, in 
denen der Begriff des mus. Experimentes Geltung 
habe — bei der Erforschung des mus. Materials, der 
Kompositionstechniken, des Musikwerkes und der 
mus. Analyse -, erwähnt fünftens den Komplex der 
Zufallsmusik und der Improvisation, und erst zum 
Schluß kommt er auf jene, einst selbstverständliche 
und primäre Begriffsbedeutung zu sprechen, von der 
er selbst 1960 nur unter ausdrücklicher Erläuterung 
hatte abweichen können (vgl. oben III. (2) (a)), daß 
nämlich der Ausdruck experimentelle Musik eine 
Sammelbezeichnung für die unterschiedlichen Aus- 
pragungen der elektroakustischen Musik sci: 
Dictionnaire de la musique, hg. v. M. Honegger, Bd. I: Science 
de la musique (Paris 1976). EXPÉRIMENTALE (Musique). 
Bien que cette expression ait été beaucoup employée au 
cours des deux dernières décennies, son sens n'a jamais été 
clairement défini. .. Ce que l'on peut appeler expériences en 
musique englobe donc un nombre considérable d'activités: 
1° recherches sur les matériaux (sons) aptes à être utilisés 
pour faire de la musique (mus. concrète, électronique, syn- 
thése et analyse des sons par l'ordinateur ou autres machi- 
nes, extension de l'acoustique musicale et de l'électro-acou- 
stique); 2° recherches sur les techniques d'écriture musicale, 
applications de l'informatique à la musique, formalisation 
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des régles des divers types d'écriture (harmonie, contre- 
point, dodécaphonisme. ..); 3° recherches sur la composition 
niusicale proprement dite, analyse du message musical, ap- 
plications de la théorie de l'information; 4? recherches avan- 
cées en analyse musicale et en musicologie, analyse des sty- 
les, transcriptions automatiques de tablatures, applications 
de méthodes mathématiques à l'analyse musicale; 5° toutes 
sortes de manifestations musicales ayant un relatif caractère 
d'inédit et de nouveauté (mus. aléatoires diverses, ,,happ- 
enings" musicaux, improvisations collectives, etc.). Dans un 
sens restrictif, on a parfois tendance à réserver l'expression 
m.e. aux diverses mus. électro-acoustiques (362 b). 


(5) Nicht zuletzt erweist auch die ÜBERNAHME DES 
BEGRIFFS IN DIE MUSIKLITERATUR DER DDR seine stán- 
dig gewachsene Faszination auf das Musikdenken 
eute. 

Zwar hatte H. Eisler 1931 die, neue Phase", welche die 
Arbeitermusikbewegung erreicht habe, nachdrücklich 
durch ,,das planvolle Experimentieren" charakteri- 
siert (Fortschritte in d. Arbeitermustkbewegung, in: Musik 
u. Politik. Schriften 1924-1948, Lpz. u. München 1973, 
113), mit dem, wie er 1935 ausführt, eine für das 
Proletariat nützliche Musik entwickelt werden kónne 
und müsse: 


Einiges über d. Verhalten d. Arbeitersänger u, -musiker in 
Deutschland, in: op. cit.: Das Proletariat bietet den Künstlern 
nach Ergreifung der Macht nicht nur Befreiung des Schaf- 
fens von den Marktverhältnissen des Kapitalismus, sondern 
verlangt von ihnen Experimentieren. Denn nur durch Ex- 
perimentieren kann man das Richtige, das ist das für die 
Interessen des Proletariats Nützliche, finden (259). 


Doch war nach dem 2. Weltkrieg in der ideologi- 
schen Auseinandersetzung zwischen Ost und West in 
der DDR bis etwa zur Mitte der sechziger Jahre der 
Begriff des Experimentes vorwiegend gleichbedeu- 
tend mit einer gesellschaftlich ziellosen, abstrakten 
Erprobung neuartigen mus. Materials und neuer 
Kompositionsmethoden. In diesem Sinn bemängelt 
Eisler 1961 an den ,, Experimenten elektronischer, se- 
rieller Musik und dergleichen", daß mit ihnen ledig- 
lich ,, Handwerklerei" betrieben, nicht aber ,,cine 
neve Kultur“ angestrebt werde (Aus d. Notizen eines 
Komponisten, in: Materialien zu einer Dialektik d. Mu- 
sik, Lpz. 1973, 292), und ähnlich ist für S. Köhler 
1966 das ‚extreme Experimentieren‘ kennzeichnend 
für die Dekadenz des reaktionären ‚‚spärbürgerlichen 
Musikschaffens" (Art. nene Musik, in: SeegerL, Lpz. 
1966, II, 206af.). Andererseits beruft sich Köhler im 
selben Lexikonart. aber auch auf „„Kühnheit und Ex- 
periment“ als die vorbildlichen Merkmale des ,,so- 
zialistischen Musikschatfens", mit denen die gesell- 
schaftlich relevanten ‚großen Themen der Gegen- 
wart" gestaltet werden müßten (ll, 207 a). 

Diese Tendenz, den Begriff des mus. Experimentes 
als positives Kriterium auch der Musikentwicklung 
in der DDR aufzugreifen, setzt sich in den siebziger 
Jahren verstärkt fort. So zitiert D. Uhrig in seiner 
Monographie Johannes Paul Thilman — Persönlichkeit 
u. Werk (in: Sammelbdnde zur Musikgesch. d. Deutschen 
Demokratischen Republik III, Bln 1973) einen bislang 
unveröff. Brief des Komponisten, in dem jener zum 
kulturpolitisch programmatischen 'Titel seiner Kom- 
pos. Wandlungen für Klavier (1963) Stellung nimmt: 
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Der Name Wandlungen ist von mir aus folgendem Grunde 
gewählt worden: Ich selbst wollte mich „wandeln“, weil 
ich etwa nach 1961 die Auffassung gewann, daß die Ton- 
sprache, die ich bisher verwendete, nicht mehr genügte, um 
die Dialektik unserer Zeit wahrheitsgemäß und ,,entspre- 
chend‘ wiederzugeben. Ich begann also mit einigen ,, Expe- 
rimenten oder ‚Studien‘, weil ich bestimmte Dinge er- 
proben wollte, die mich auf den Weg bringen sollten (108). 


Auch wenn es sich bei der „Wandlung“, von der 
Thilman spricht, nur um eine relativ vorsichtige Mo- 
difikation herkömmlicher Kompositionstechniken 
handelt, deutet sich doch eine Richtung an, in die das 
Autgreifen des Begriffs , Experiment” weist: Ziel ei- 
ner kulturpolitischen ,, Wandlung“ in der DDR wird 
es, eine Lockerung der Doktrin des sozialistischen 
Realismus herbeizuführen, derzufolge zuvor die 
„Kompositionstechniken der kapitalistischen Staa- 
ten" — wie das serielle Komponieren, die musique 
concréte oder die Alcatorık - in Bausch und Bogen 
„als Träger bürgerlicher Ideologien gewertet und ab- 
gelehnt" wurden (W. Gonnermann, Klaviermusik in 
d, DDR, in: op. cit. IV, Bln 1975, 109); nicht mus. 
„Experiment“, sondern mus. „Kommunikation“ 
war nach dem 2. Weltkrieg die Zielsetzung für das 
Komponieren in der DDR gewesen: 

Bedeutsam an diesen Bestrebungen war unter dem Ein- 
druck der neuen gesellschaftlichen Verhältnisse die allge- 
meine Tendenz, die Musik als echtes zwischenmenschliches 
Kommunikationsmittel zu bewahren. Für Experimente war 
in dieser Entwicklungsphase noch keinerlei innere Neigung 


vorhanden (104). 


Fr. Schneiders Publ. Momentaufnahme. Notate zu Miu- 
sik u. Musikern in d. DDR (Lpz. 1979) markiert deut- 
lich den gewandelten Standpunkt, der mittlerweile in 
der DDR zum Begriff des mus. Experimentes bezo- 
gen worden ist. ,,Offensichtlich begründet im Reife- 
grad der sozialen Verhaltnisse und angeregt von einer 
flexibleren Kulturpolitik (14) haben sich laut 
Schneider gegen Ende det sechziger Jahre Komponi- 
sten wie P. Dessau, E. H. Meyer, Fr. Geifiler, G. 
Kochan, S. Matthus, R. Kunad, R. Bredemeyer, Fr. 
Goldmann, G. Katzer u. P.-H. Dittrich (44, Anm. 9) 
den im Westen entwickelten neuartigen Komposi- 
tionsverfahren zugewendet und selbst „stärkere ex- 
perimentelle Bemühungen“ (15) unternommen: 


Auf dem Gebiet der Kammermusik sind die deutlichsten 
positiven Veränderungen auf dem Sektor der gemischt be- 
setzten Ensemblemusik zu verzeichnen. Hier herrscht ge- 
genwärtig die intensivste Experimentierluse... Unter Zu- 
rückdrängung konventioneller Besetzungen und Techniken 
werden neuartige Instrumentenkombinationen, Collagefak- 
turen, nicht nur entwickelnde Dramaturgien, Musik unter- 
schiedlichster Musiziersphären wie Jazz, exotische, klassi- 
sche, Massenmusikelemente, vorfixierte und Live-Elektro- 
nik, vokale Phonetik, choreographische und szenische Et- 
fekte und anderes mehr einbezogen (39 f.). 


Freilich dürfen die Ausführungen Schneiders nicht als 
Plädoyer dafür ausgelegt werden, daß die Musik in 
der DDR sich nunmehr rückhaltlos unter Berufung 
auf den Begriff des Experimentes der westlichen Mu- 
sikentwicklung angleichen solle. Mit Nachdruck 
weist er darauf hin, daß „in der Spätphase der bür- 
gerlichen Musikkulcur die avancierten Formen ,,th- 
re Sinnfälligkeit vor allem auf das Feld einer gewis- 
sermaßen kompositorischen Heuristik, des technolo- 
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gischen, interpretatorischen und akustisch-perzepti- 
ven Experimentierens reduziert" haben, was ‚als 
vermittelte Folge des mehr oder weniger freiwilligen 
Dispenses von weiterreichenden, gesellschaftlich re- 
levanten Zwecksetzungen des Komponierens" zu be- 
trachten sei (429). Schneider akzeptiert zwar die in 
der DDR ,,neu ausgebrochene Experimentierfreu- 
digkeit — das ja eigentlich schlichtweg Notwendige 
und Natürliche -“, bekräftigt aber andererseits die 
sich hieran anschließende pädagogische Aufgabe, den 
dadurch aufgedeckten ,, Dissens zwischen avancierter 
Musik und musikalischem Massenbedürfnis abzu- 
bauen‘{430). Gleichwohl ist es bemerkenswert, wie 
eingehend Schneider über den Begriff des Experi- 
mentes reflektiert, denn es illustriert erneut das seit 
1950 ständig angewachsene Gewicht, das dieser Be- 
griff in der Musiklit. gewonnen hat, mit zwar jeweils 
unterschiedlichen Absichten verknüpft, aber doch re- 


lativ weit verbreitet. 


IV. Den häufigen Gebrauch der Bezeichnung Experi- 
ment (bzw. experimentelle Musik) in der Musiklit. 
des 20. Jh. haben - insbesondere nach 1950 — KRITI- 
SCHE REFLEXIONEN UBER DEN BEGRIFF begleitet. 


(1) Komponisten der seriellen Musik sehen sich zu 
einer ÁBWEHR DER PEJORATIVEN BEGEIFFSVERWEN- 
DUNG gezwungen, mit der ihre Werke als vorläufig 
und künstlerisch unzureichend. abgewertet werden 
sollen (vgl. oben II. (3)). 

So widersetzt sich P. Boulez 1955 in einer Polemik 
gegen jene engstirnigen Apologeten der Zwölfton- 
technik, die alle seriellen Erweiterungen als unmus. 
Auswiichse ablehnen, vehement der dabei auf die se- 
nelle Musik gemünzten Definition einer ,,musique 
expérimentale", die einer (vergeblichen) Disziplinie- 
rungsmaßnahme gleichkomme: 


Expérience, autruches et musique (La Nouvelle Revue francaise 
III, 1955); Qu'est-ce que la musique expérimentale? 

C'est une merveilleuse définition — nouvellement trouvée — 
qui permet d'enfermer dans un laboratoire permis, mais sut- 
veillé, toute tentative de corruption des moeurs musicales. 
Ayant ainsi circonscrit le danger, les bonnes autruches se 
rendorment, ne s'éveillant que pour trépigner furieusement, 
avec, au cœur, l’amére constatation des périodiques ravages 
de i’, expérience" (1174); dtsch. als Der Vogel Strauß im La- 
bor, in: Anhaltspunkte (Stuttgart u. Zürich 1975}: Was ist 
experimentelle Musik? 

Eine wunderbare, neuerdings erfundene Definition, die es 
möglich macht, jeden Versuch zur Zersetzung der musikali- 
schen Sitten in einem zwar geduldeten, aber überwachten 
Laboratorium hinter Schloß und Riegel zu halten. Nachdem 
solchermaßen die Gefahr gebannt ist, fallen die guten Strau- 
Benvógel wieder in Schlaf, aus dem sie nur aufwachen, um 
wild mit den Füßen zu stampfen, bitteren Groll im Herzen 
über die periodischen Verheerungen durch das ,Experi- 
ment‘ (übers. v. J. Häusler, 141). 

Als kompromißloser Verfechter einer produktiven 
mus. Poetik gibt Boulez angesichts der eklektizisti- 
schen Bewahrer der Zwölftonlehre das gegen ihn ge- 
wendete Etikett preis: 

Des lors que ces nabots débiles n'ont su faire que de pales 
plagiats, inexpérimentaux, oh combien! qu'ils se taisent. . . 
ll n'y a point de musique expérimentale: utopie chére; mais 
il y a une trés réelle ligne de partage des eaux entre la stérilité 
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et l'invention (1176); Solange diese kraftlosen Zwerge nichts 
anderes fertig bringen als blassen Abklatsch — unexperimen- 
tell, und wie! - sollten sie sich still verhalten. .. 

Es gibt keine experimentelle Musik: dies ıst eine freundliche 
Utopie; aber es gibt eine sehr klare Wasserscheide zwischen 
Steriliedt und Erfindung (143). 


In einem (wohl Ende 1965 verfaßten) Nachruf auf E. 
Varèse bekräftigt Boulez den Verzicht auf ,,vocables 
magiques ou ambigus“ (,, magische oder zweischnei- 
dige Worte") wie ,,expérimental" (RM 1968, Nr. 
265-266, 30; dtsch. in op. cit., 382); zuvor schon hatte 
er selbst mit dem Ausdruck Experiment in abschatzi- 
ger Weise versucht, die Produkte der mus. Graphik 
ins Lächerliche zu ziehen, da ihnen keine strukturelle 
Notwendigkeit zugrunde liege, sondern sie cher kal- 
ligraphischer Spielerei entsprüngen: 

Sonate que me veux-u''? (Médiations 1964, H. 7): Nous 
avons vu déjà certaines expériences, où malgré le dessin, joli, 
le dessein louable, nous ne ressentons aucunement l'exigence 
de transfiguration imposée par une refonte de la structure 
(66); dtsch. als Zu meiner Dritten Klaviersonate, in: Werkstatt- 
Texte (Fim. u. Bin 1972): Wir haben bereits einige Experi- 
mente gesehen, bei denen wir trotz der Zeichnung, der hüb- 
schen, der Zeichnung [sic! Es müßte heißen: Absicht], der 
lobenswerten, durchaus nicht den Eindruck bekamen, daf 
diese Umgestaltung zwingendes Erfordernis eines Struktur- 
wandels sei (übers. v. J. Häusler, 168). 


Auch L. Nono versteht 1961 die Bezeichnung experi- 
mentelle Musik hinsichtlich der elektronischen Mu- 
sik als herabsetzend und vermutet hinter dem Insi- 
stieren auf solchem Wortgebrauch eine veraltete, wo- 
móglich reaktionáre Asthetik: 


Ohne Titel (La Biennale di Venezia XI, 1961}: Perché ci si 
ostina nella formulazione ,, musica sperimentale"? Forse per 
una pigra schiavitù a categorie estetiche, costituenti oggi 
und remora, se non proprio un apetto dissenso, nella com- 
prensione delle nuove capacità inventive-reative dell'uo- 
mo? (38); dtsch. als Über elektronische Musik, in: Texte. Stu- 
dien zu seiner Musik (Zürich 1975): Weshalb besteht man auf 
der Bezeichnung „experimentelle Musik"? Vielleicht aus et- 
ner faulen Unterordnung unter äschetische Kategorien, die 
heute eine Verzögerung, wenn nicht sogar einen offenen 
Widerstand gegen das Verständnis der neuen schöpferisch- 
gestalterischen Fähigkeiten des Menschen darstellen? (ed. J. 
Stenzl, 149). 


(2) Bei den Autoren, die prinzipiell die Berechtigung 
des Begriffs des mus. Experimentes nicht leugnen, 
steht allerdings, und zwar besonders im umgangs- 
sprachlichen Wortgebrauch (vgl. oben III. (15, in 
Frage, inwieweit als Experiment erachtete mus. Pro- 
duktionen für ÖFFENTLICHE ÄUFFÜHRUNGEN geeignet 
sind, 

E. Steinhard beurteilt 1924 A. Schönbergs Instru- 
mentationen von J. 5. Bachs Choralvorspielen 
Schmücke Dich, o liebe Seele und Komm, Gott, Schöpfer, 
Heiliger Geist (1922) als zwar gelungene, letztlich je- 
doch lediglich private Transkribierungsversuche, als 
„Experiment“, dessen klangliches Ergebnis mithin 
nicht an die Öffentlichkeit gehöre: 

Das Prager Musikfest (Der Auftakt IV, 1924): Soll ich die 
Wahrheit sagen, dann muß ich gesteben, in den Bachschen 
Choralvorspielen Schönbergscher Bearbeitung das gefunden zu 
haben, was ich erwartet habe: ein Experiment, das mit gro- 
Gem Können vorbereitet war. Aber man sollte derartige 
Kompositionen. . , nicht öffentlich zur Schau stellen (193). 
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Eie abweichende Ansicht vertritt 1931 Th. W. 
Adorno. Er bestimmt in einer kritischen Auseinan- 
dersetzung mit der risikoscheuen Programmpolitik 
auf den Musikfesten der Internationalen Ges. für 
Neue Musik gerade die Öffentlichkeit als Ort für das 
„Experiment... ., das die vornehmste und beste Form 
der modernen musikalischen Veranstaltung bleibt" 
(Musrkstudio, Anbruch XII, 1931, 173). 

Von der gleichen Voraussetzung ist 1930 K. Weill 
ausgegangen. Nur sieht er sich mit dem speziellen 
Problem konfrontiert, daß wenig Aussicht bestehe, 
auf staatlich geförderten Musikfesten politisch moti- 
vierte Musikformen wie das Lehrstück — ,,Experi- 
mente. .., in denen eine neue Technik als Ausdrucks- 
mittel neuer Inhalte verwendet ist“ — präsentieren zu 
können (Musikfest oder Musikstudio?, in: Ausgewählte 
Schriften, Fim. 1975, 193). Er schlägt deshalb als adä- 
quaten Aufführungsort für derartige ,, Experimente“ 
finanziell und politisch unabhängige Privattheater 
vor, an denen in einem kleinen Rahmen die neuarti- 
gen Werke vor ihrer unmittelbaren Zielgruppe er- 
probt werden könnten: 


Solche experimentellen Vorführungen wären reine Studic- 
Veranstaltungen, sie wären vorwiegend für den internen 
Gebrauch der Musiker, der Interessenten und Abnehmer 
besammt... (ibid.). 


In Einklang mit der Etablierung des am naturwiss. 
Wortgebrauch orientierten Begrifis des mus. Experi- 
mentes (vgl. oben II. (2)) wird der zuvor umstrittene 
Anspruch auf Öffentlichkeit immer seltener ange- 
zweifelt. Im Gegenteil komme H. Erpf 1954 im Ver- 
gleich mit der Naturwiss. zu dem Schluß, in der Mu- 
sik erfülle die öffentliche Darbietung auch von Pro- 
jekten, die noch nicht vollständig ausgereift sind, ei- 
ne wichtige Kontrollfunktion: 


Gegenwartskunde d. Musik (Mainz 1954): Die Naturwissen- 
schaften, deren Arbeitsweise der Ausdruck [Experiment] 
entlehnt ist, geben fast immer nur die Resultate bekannt, 
bzw. die Experimente erst dann, wenn diese zu positiven 
Ergebnissen geführt haben... Gewiß müssen Musiker an- 
ders verfahren; sie haben ja noch einen Mitarbeiter, dessen 
Einfluß und Einwirkung nicht zu unterschätzen sind, näm- 
lich — das Publikum! Aus diesem Grunde müssen auf unse- 
rem Gebiet Versuche und Experimente vor die Öffentlich- 
keit kommen (14). 


Noch prononcierter plidiert K. Stockhausen 1961/62 
für eine uneingeschrankte Transparenz jener künstle- 
rischen Arbeit, welche unter der Prämisse des Expe- 
rimentes steht: 


Vorschldge, in: Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, 
Aktuelles, Bd. II (Köln 1964): Musiker müssen genau so, wie 
Erfinder und Konstrukteure in anderen Bereichen, experi- 
mentieren können; es ist lächerlich, zu sagen, solche Experi- 
mente gehören hinter verschlossene Türen. Das ganze Ex- 
periment der Kunst muß für das Publikum offen sein (238). 


Im Sinne einer Zusammenfassung der Diskussion 
über ‚Experiment und Öffentlichkeit‘ kann abschlie- 
Bend auf H. Vogt verwiesen werden, der 1972 zwi- 
schen dem ,, Experiment. .. unter Ausschluß der Öf- 
fentlichkeit™ (kompositerische Studien in der 
,, Werkstatt") und dem „öffentlichen Experimental- 
vorgang" {öffentlicher ‚‚Werkstattprozeß‘) unter- 
schieden und so das Spektrum der möglichen Stand- 
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punkte prägnant umrissen hat (Neue Musik seit 1945, 
Stuttgart 1972, 160). 


(3) Kontrovers sind die Meinungen auch dariiber, ob 
aus einem Komponieren, das durch den naturwiss. 
Begriff des Experimentes charakterisiert ist (vgl. 
oben III. (2) (b)), ausnahmsios VOLLENDETE MUSIKALI- 
SCHE KUNSTWERKE resultieren müssen. 

H. Eimert leugnet 1953 den Kunstwerkcharakter der 
elektronischen Musik, um herauszustreichen, daß 
hier zuerst einmal die Erforschung eines neuartigen 
mus. Materials im Vordergrund stehe: 


Was ist elektronische Musik? (Melos XX, 1953): Elektronische 
Musik — das ist zunächst eine etwas voreilige Bezeichnung 
für eine Sache, die man im augenblicklichen Stadium als ein 
Experimentieren mit einem neuen musikalischen Rohstoff 
bezeichnen kann (1). 


Doch bereits 1955 urteilt er geradewegs entgegenge- 
setzt über die ersten in Köln realisierten elektroni- 
schen Kompos. (Eimert, Glockenspiel und Etüde über 
Tongemische; K. Goeyvaerts, Kompos. Nr. 5; P. Gre- 
dinger, Formanten I und LF, D. Pousseur, Seismogram- 
me; K. Stockhausen, Studien I und I1): 


Die sieben Stücke, in: Elektronische Musik, Die Reihe I (Wien 
1955): Sie stellen keine Experimente dar, denn das Experi- 
ment schheßr Musik aus (13). 


Es ist offenkundig, daß Eimert nunmehr für die elek- 
tronische Musik Kunstwerkcharakter beansprucht 
und gleichzeitig vom Begriff des Experimentes Ab- 
stand nimmt, da letzterer einen einseitigen Akzent 
auf die technischen und naturwiss. Implikationen 
dieser Musik legt, was seinerzeit zahlreiche Gegner 
zum Anlaß feindseliger Attacken nahmen. 
Demgemäß bekräftigt Eimert 1959 sein apodikti- 
sches Urteil: 


Probleme d. elektronischen Musik, in: Prisma d. gegenwärtigen 
Musik (Hbg 1959): Musik, sofern sie diesen Namen ver- 
dient, schließt das Experiment aus (150). 


Freilich geht es Eimert nicht nur um eine generelle 
asthetische Anerkennung, sondern darüber hinaus 
auch um eine ästherische Höherbewertung der elek- 
tronischen Musik gegenüber der musique concréte, 
mit der in den fünfziger Jahren heftig um die Vor- 
machtstellung im Bereich der elektroakustischen 
Musik gerungen wurde. Noch 1973 pragt diese In- 
tention den Art. Experimentelle Musik im gemeinsam 
von Eimert u. H. U. Humpert verfaßten Lexikon d. 
elektronischen Musik (Regensburg 1973). Er beginnt 
mit der — recht sonderbaren — Aussage, die ,, Bestim- 
mung" experimentelle Musik habe ‚vom naturwis- 
senschaftlichen Begriff des Experiments die Vorstel- 
lung übernommen. .., daß das, was aus Materie be- 
steht, auch wieder in solche zerlegt werden könne“ 
(85b). Anhand dieser Definition wird anschließend 
die elektronische Musik — „sie nahm nicht Klänge 
auseinander, sondern setzte sie zusammen" — ausge- 
klammert und die musique concréte, die ,,durch 
ständig variierte Zerlegungsversuche neue Klänge“ 
erschloß, der ,,zu den nicht mehr zu tilgenden Kli- 
scheebegriffen" gehörenden und somit abwertenden 
Bezeichnung experimentelle Musik subsumiert 
(86 b). 


ZI 


Hingegen qualifiziert Vl. A. Ussachevsky 1958 aus- 
drücklich und in positiver Absicht die amerikanische 
music for tape als experimentell, ohne allerdings da- 
mit ihre kommerzielle Verwertung auszuschließen, 
was — von amerikanischer in europäische Denk weise 
übertragen — darauf hinausläuft, daß er ihr gleichzei- 
tig Kunstwerkcharakter zusprechen will: 

The Processes of Experimental Music (Journal of the Audio 
Engineering Society VI, 1958): Only after the completion of 
the entire process of modification and organization is an 
experimental composition ready to enter the normal last 
stage of recording to become a commercial disc or a pre- 
recorded tape (203 a). 

L. A. Hiller und L. M. isaacson wiederum betonen, 
daß sie mit der Computer-K ompos. ihrer Illiac Suite 
nicht auf die Herstellung eines Kunstwerks abzielten, 
sondern in erster Linie ein Forschungsdokument da- 
für vorlegen wollten, wie ein entsprechend program- 
mierter Computer erstens einen strengen Kontra- 
punkt (,, Experiment No. CL zweitens einen Can- 
tus-firmus-Satz (,, Experiment No. 2°}, drittens neu- 
artige Strukturen gemäß eines „zeitgenössischen 
Stils" (,, Experiment No. 3°) und viertens eine völlig 
neuartige Musik (,,Experiment No. 4") herstellen 
kann: 

Experimental Music (New York, Toronto u. London 1939): 
Computer output produced as a result of carrying out these 
four experiments was utilized to produce a four-movement 
piece of music we have entitled the Fiat Suite for String 
Quartet... Thus, it is important to realize when examining 
this score that our primary aim was not the presentation of 
an aesthetic unity — a work of art. This music was meant to 
be a research record — a laboratory notebook (5). 


Einen extremen Standpunkt vertritt 1971 A. A. 
Moles. Ohne jede Einschränkung macht er die Berech- 
tigung des Begriffs experimentelle Musik davon ab- 
hängig, ob diesem eine mus. ,, Forschungsmethode“ 
korrespondiere. Er bezweifelt deshalb die Legitimitat 
des Attributs experimentell für die elektroakustische 
Musik, die mittlerweile immer stärker ästhetische 
(und kommerzielle) Ziele verfolge, denn das mus. 
» Experiment" beanspruche keine ,, Werke“ als Re- 
sultat: 


Art et Ordinateur (Tournai 1971): Le terme de musiques expéri- 
mentales... a partiellement perdu sa signification. I] concer- 
ne maintenant un groupe, une aile marchande de la musique 
contemporaine plus qu’une méthode de recherche dans le 
domaine des sons musicaux. Cette musique est enregistrée, 
diffusée, elle donne lieu à des concerts et à des droits d'au- 
teur. Elle a perdu en grande partie de son caractere expéri- 
mental... L'expérience... ne prétend pas conduire à des 
„œuvres (206); dtsch. als Kunst u. Computer (Köln 1973): 
Der Ausdruck experimentelle Musik... hat seine Bedeutung 
teilweise verloren. Er betrifft heute eine Gruppe, einen Han- 
delszweig der klassischen [sic! Es müßte heißen: zeitgenössi- 
schen] Musik eher denn eine Forschungsmethode auf dem 
Gebiet der musikalischen Klinge. Diese Musik wird aufge- 
nommen, verbreitet, sie hat mit Konzerten und Autoren- 
rechten zu tun. Sie hat weitgehend ihren experimentellen 
Charakter verloren... Das Experiment... stellt nicht den 
Anspruch, ‚Werke‘ zum Ergebnis zu haben (übers. v. Bar- 
bara Ronge, 216). 


Dagegen haben 1966 bzw. 1972 Karkoschka und Ste- 
phan gefordert, alle mus. ,, Experimente" sollten 
„Kunstwerke“ zum Endergebnis haben: 
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E. Karkoschka, Das Schriftbild d. Neuen Musik (Celle 1966): 
Yom wissenschaftlichen Experiment unterscheidet sich al- 
lerdings auch das abenteuerlichste Werk eines Komponisten 
dadurch, daß das künstlerische Ganze der Idee emer Mate- 
rialeríorschung übergeordnet bleibt (V); 

R. Stephan, ber d. Bedeutung d. Experiments in d. zeitgendssi- 
schen Musik (OMZ XXVII, 1972): Es ist die Aufgabe von 
Experimenten, neuc Erfahrungen zn vermitteln, ungenaue 
zu präzisieren, vorhandene Kenntnisse zu bereichern und 
dadurch insgesamt den Erfahrungshorizont zu erweitern. 
Indem die Kenntnisse erweitert, die Erfahrungen bereichert, 
Ja, ganz neue Erfahrungsbereiche erschlossen werden, erge- 
ben sich ungeahnte Möglichkeiten zur Herstellung von 
Kunstwerken... Deren Entwicklung als Frucht reicher Er- 
fahrungen ist freilich das wichtigste ($33). 


Der Widerstreit der Meinungen zum einen von Moles 
sowie zum anderen von Karkoschka und Stephan 
erhellt das Spannungsfeld, in dem der Begriff des 
mus. Experimentes nicht nur hinsichtlich der Frage 
nach dem Kunstwerkcharakter sich befindet. Es ist 
das Aufeinandertreffen einer naturwiss. orientierten 
Ästhetik mit der traditionellen, das den Begriff einer- 
seits konstituiert und ihm andererseits gleichzeitig 
seine Problematik verleiht, wie auch der nachfolgen- 
de Abschnitt (IV. (4)) verdeutlicht. 


(4) Wenn BERECHTIGUNG UND SINN DES BEGRIFFS IN- 
NERHALB DER MUSIK im grundsätzlichen erörtert wer- 
den, ergeben sich stark voneinander abweichende 
Stellungnahmen. 

I. Strawinsky erklärt 1957, keinen Widerspruch dul- 
dend, den Begriff des naturwiss. Experimentes als 
unangemessen für die mus. Kompos. Zwar scheint er 
die Möglichkeit eines „experimentellen“ Anteils 
beim Komponieren nicht gänzlich ausschließen zu 
wollen, hat aber offensichtlich Einwände gegen den 
Sonderbegriff einer experimentellen Musik, wie er 
etwa von den Vertretern der musique concrete ver- 
fochten wird (vgl. oben Hi. (2) (by): 


About Music Today, in: R. Craft, Conversations With Igor 
Stravinsky (London 1959): ‚Experiment‘ means something 
in the sciences; it means nothing at all in musical composi- 
tion. No good musical composition could be merely ,exper- 
imental*; it is music or it isn't; it must be heard and judged 
as any other. A successful ,experiment' in musical composi- 
tion would be as great a failure as an unsuccessful one, if it 
were no more than an experiment (133); dtsch. als Allerlei 
Fragen zur Musik, in: I. Strawinsky, Gespräche mit Robert 
Craft (Zürich u. Mainz r961): Bei den Wissenschaften hat 
das Wort ‚Experiment‘ eine Bedeutung. In der musikali- 
schen Komposition bedeutet es überhaupt nichts. Keine gu- 
te Komposition konnte aur „experimentell“ sein. Sie ist 
entweder Musik oder keine. Sie muß gehört und beurteilt 
werden wie jede andere Musik. Ein erfolgreiches ,, Experi- 
ment‘ bei einer musikalischen Komposition würde ein 
ebenso großer Fehlschlag sein wie ein erfolgloses, wenn es 
nicht mehr als ein Experiment wäre {übers.v. H.]. Schatz u. 
G. W. Baruch, 237#.). 


Auch A. Copland äußert 1968 Bedenken hinsichtlich 
der naturwiss. Orientierung im Bereich der elektro- 
akustischen Musik, wo der „Ingenieur“ den ,,Kom- 
ponisten“ zu verdrängen drohe. Er warnt eindring- 
lich davor, genuin mus. Kompositionskriterien und 
„Humanität“ zugunsten naturwiss. Praktiken wie 
der des „„Experimentierens‘ aufzuopfern, wobei sei- 
ne Furcht vor der ,,Eigendynamik der Wiss." im 
„naturwiss. Zeitalter‘* nicht zu überhören ist: 
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The New Music 1900-1960 (New York 1968): What I am 
saying is that composers are in danger of being put out of 
their own house. The writing of music has begun to attract 
a new type of individual, half engineer and half composer. 
He does not approach music out of the same need as did the 
composer of the past... To him it is an open subject with 
endless possibilities for experimentation. . . 

Scientism has a dynamic of its own = once propelled for- 
ward, there is no way to stop it. Just as the world at large 
has the problem of how to absorb and incorporate the phe- 
nomenal advances of the scientific age without loss of our 
humanity, so the musical world must face a similar situation 
(183). 

Während Strawinsky und Copland generell die 
Übertragung des Begriffs Experiment (und der da- 
mit verbundenen Verfahren) aus der Naturwiss. auf 
die Musik kritisieren, konzentriert sich L. Nono 1961 
auf die metaphorische Begriffsprigung J. Cages (vgl. 
oben HI. (Git er bemängelt in erster Linie den unsy- 
stematischen Charakter der indeterminierten mus. 
Aktionen, der einen Erkenntniszuwachs eher minde- 
re denn fördere: 


Martine Cadieu, Duo avec Luigi Nona (Nouvelles littéraires 
Nr. 1754, 13. 4. 1961): Je me dissocie de certains musiciens 
de la „nouvelle vague. Certes nous devons tout expéri- 
menter, mais l'expérience doit élargir notre expression, non 
la tuer, la figer ou la rendre confuse et vague (9 c); dtsch. als 
Gesprách mit Martine Cadieu [I], in: Texte. Studien zu seiner 
Musik (Zürich 1975): Ich unterscheide mich von einigen 
Musikern der ,, Nouvelle vague". Sicherlich müssen wir al- 
les ausprobieren, aber das Experiment muß unseren Aus- 
druck erweitern und ihn niche töten, erstarren lassen oder 
ihn konfus und unbestimmt machen (ed. J. Stenzl, 182). 


Da Nono mit dem eigenen Komponieren erklärter- 
mafen politische Ziele verfolgt, räumt er überhaupt 
dem (politischen) „Inhalt“ eines Werkes unbedingten 
Vorrang auch vor dem planmäßig verfahrenden 
„Experiment“ mit dem ,, Materia!" ein: 

Gespräch mit Hartmut. Lück fI], in: op. cit.: Nie war ein nur 
formales Prinzip für mich das entscheidende Moment, sondern die 
Provokation, musikalisch, textlich, menschlich; prinzipiell kann 
man sagen: aus der ersten Idee ergibt sich die Notwendigkeit für ein 
bestimmtes musikalisches Material. Der Inhalt entscheidet über das 
Material, dann aber gibt es verschiedene Momente der Bear- 
beitung, des Experimentes.... (282). 


Daß eine einseitige soziologische Sichtweise den 
Blick für eine angemessene Darstellung des Begriffs 
erheblich trüben kann, zeigt K. Boehmers Lexikon- 
art. Experimentelle Musik (MGG XVI, 1979). Unter 
„Hinweis auf die Tatsache, daß der Versuch, das Ex- 
periment, ein wesentliches Moment musikalischer 
Komposition überhaupt ist, seit die bürgerliche Ar- 
beitsteilung ihr angemessene geistige Produktivkräf- 
te (reigemacht hat, die die Voraussetzung selbstandi- 
ger musikalischer Komposition geworden sind" 
(156), geht Boehmer davon aus, daß der „abstrakte“ 
Begriff des Experimentes „bürgerlich“ und im 
Grunde genommen überflüssig sci: 

Hinsichtlich der Erfahrungen, die die Geschichte der euro- 
paischen Kunstmusik lehrt, ist der Begnff des Experitnen- 
tellen also, zumindest seit den letzten 200 Jahren, tautolo- 
gisch. Er drückt nichts anderes aus als die spezifischen musi- 
kalischen Produktionsbedingungen, die innerhalb der allge- 
meinen bürgerlichen Produktionsverhältnisse und durch sie 
bedingt ihre Dynamik erhielten und die sich in den definiti- 
ven Gestalten der Werke sedimentierten (157). 
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Außer einer Kritik erstens am pejorativen Wortge- 
brauch (vgl. oben D. (3)), der fälschlicherweise „‚sug- 
gerierte, daß es sich hier [sc. bei der seriellen und 
elektronischen Musik] nicht um Musik im her- 
kömmlichen Sinn des Wortes bandele (156), zwei- 
tens an der „technologischen Ideologie“ (158) des 
emphatischen Begriffs im Bereich der elektroakusti- 
schen Musik (vgl. oben III. (2) (3) u. (b)), sowie drit- 
tens an der metaphorischen Begriffsprägung Cages 
(vel. oben IMI. (3) die deshalb unsinnig sei, weil 
„das Experimentelle selber zum festen Stil" werde 
und als ,, Affirmation des Zufalls" sich selbst aufhebe 
(160), erfährt man zum Schluß, „alle Ambitionen ex- 
perimenteller musikalischer Praxis" seien gesell- 
schaftlich irrelevant und daher sowieso fragwürdig: 
Daß dererlei Bemühungen höchstens die ästhetischen An- 
schauungen der mitwirkenden Individuen beeinflussen, 
nicht im Geringsten jedoch deren gesellschaftliches Sein 
konkret verindem, geschweige denn von Manipulationen 
mit Klängen ausgehend die gesellschaftliche Basis umwer- 
fen können, macht alle Ambitionen experimenteller musi- 
kalischer Praxis zweifelhaft (160). 
Hingegen hat Th. W. Adorno in der Asthetischen 
Theorie (hg. v. Gretel Adorno u. R. Tiedemann, Ge- 
sammelte Schriften VII, Ffm. 1970) dem aus der Na- 
turwiss. auf die Musik übertragenen Begriff des Ex- 
perimentes, demzufolge ,,der seiner selbst bewußte 
Wille unbekannte oder nicht sanktionierte Verfah- 
rungsarten erprobt" (42), geschichtsphilosophische 
und ästhetische Notwendigkeit zugesprochen, da ei- 
ne solche Konzeption dem kompositorischen Subjekt 
den ihm zustehenden Rang einräumt und der mus. 
sowie gesellschaftlichen Situation im 20. Jh. Rech- 
nung tragt: 
Das Gewalttitige am Neuen, für welches der Name des 
Experimentellen sich eingebürgert hat, ist nicht der subjek- 
tiven Gesinnung oder psychologischen Beschaffenheit der 
Künstler zuzuschreiben. Wo dem Drang kein an Formen 
und Gehalt Sicheres vorgegeben ist, werden die produkti- 
ven Künstler objektiv zum Experiment gedrängt (ibid.). 
Skepsis hegt Adorno hinsichtlich der Veränderung 
des Begriffs durch Cage, die er 1961 registriert hat: 
Vers une musique informelle, in: Quasi una fantasia (Ffm. 1963}: 
imentelle Musik soll niche länger nur solche sein, die 
nicht mit geprägten Münzen haushält, sondern eine, die um 
Produktionsprozeß selbst nicht sich absehen Hit (411). 
Er verweist besonders auf das in einer unbestimmten 
mus. Handlung enthaltene ,,Risiko... ästherischer 
Regression” (Asthetische Theorie, 64) und bezweifelt 
zudem Cages Glauben an eine Entsubjektivierung 
der Musik: 
Insofern jedenfalls die im jüngsten Sinn experimentellen 
Prozeduren trotz allem subjektiv veranstaltet sind, ist der 
Glaube, durch sie entäußere die Kunst sich ihrer Subjektivi- 
tät und werde scheinlos zu dem An sich, das zu sein sie sonst 
nur fingiert, schimärisch (43). 
Gegenüber der metaphorischen Begriffsauffassung 
favorisiert Adorno eindeutig die naturwiss. und ver- 
knüpft den Begriff des Experimentes untrennbar mit 
der Kategorie des Neuen, die im Zentrum der Ästhe- 
tischen Theorie steht; der Begriff macht bewußt, wie 
sich das kompositorische Subjekt in Dialektik mit der 
Objektivität des mus. Materials zu bewähren hat, 
wobei sich dergestalt der einzig mögliche Weg eróft- 
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net, „das Neue" hervorzubringen, das ein Werk hi- 
storisch, ästhetisch und soziologisch rechtfertigt: 


Beim Experiment ist das Moment des Ichfremden ebenso zu 
achten wie subjektiv zu beherrschen: erst als Beherrschtes 
zeugt es fürs Befreite. Der wahre Grund des Risikos aller 
Kunstwerke aber ist nicht deren kontingente Schicht, son- 
dern daß ein jedes dem irrliche der ihm immanenten Objek- 
tivitàt folgen muß, ohne Garantie, daß die Produktivkräfte, 
der Geist des Künstlers und seine Verfahrungsweisen, jener 
Objektivität gewachsen wären. Besründe eine solche Garan- 
tie, so sperrie sie eben das Neue aus, das seinerseits zur 
Objektivität und Stimmigkeit der Werke hinzuzählt (64). 


Exkurs: Die wohl schärfste Kritik an der Übertragung des 
naturwiss. Begriffs des Experimentes auf die Lit. hat 1962 
H. M. Enzensberger geübt. Dabei bewegt er sich zwar prı- 
már im Bereich der Dichtung, zielt aber im weiteren Sinne 

egen die Fluxus-Bewegung, die zwischen 1958 und 1963 
ihren Höhepunkt hatte - in Deutschland vertreten durch J. 
Beuys, W. Vostell und B. Brock — und in ihren Aktionen 
nachhaltig von N. J. Paik und J. Cage (vgl. oben IIT. (35) 
beeinflußt war. Enzensbergers Haupteinwand richtet sich 
gegen ästhetische Unverbindlichkeit und Kommerzialisie- 
rung solcher Kunst. Der Begriff des Experimentes diene 
dieser ,, Avantgarde" lediglich dazu, „sich jeder Haftung, 


Experiment, experimentelle Musik 


sowohl für ihr Verfahren als auch für ihre Resultate, [zu] 
entziehen. Dies hofft sie zu erreichen, indem sie sich auf den 
‚experimentellen‘ Charakter ihrer Arbeit beruft. Die Antei- 
hen, die sie bei der Wissenschaft macht, dienen ihr als Aus- 
rede. Mit der Bezeichnung ‚Experiment‘ entschuldigt sie 
ihre Ergebnisse, nimmt ihre , Aktionen! gleichsam zurück 
und schiebt jede Verantwortung dafür auf den Empfänger 
ab... Der Begriff des Experiments soll sie gegen das Risiko 
aller ästhetischen Produktion versichern. Er dient als Han- 
delsmarke und Tamkappe zugleich" (Die Aporien d. Avant- 
garde, in: Einzelheiten II. Poesie w. Politik, Ffm. +1976, 75). 
Aufschlußreich ist die Begritísdefinition, auf der Enzensber- 

ers Kritik fußt: „In den modernen Sprachen bezeichnet das 

teinische Wort ein wissenschaftliches Verfahren zur Uber- 
prüfung von Theorien oder Hypothesen durch die methodi- 
sche Beobachtung von Naturvorgingen" (73). Enzensber- 
ger vertritt eine an Kant anschheBende Begriffsauffassung 
(vgl. oben I. (3)), und wie er berufen sich hierauf nahezu alle 
Autoren, die den Begriff des Experimentes innerhalb der 
Kunst für unsinnig halten. So auch H. Heißenbüttel, der 
zwar selbst einer der maßgeblichen Repräsentanten der ,,ex- 
permmentellen Literatur“ ist, die seinem Werk zugesproche- 
ne Bezeichnung jedoch ablehnt: „ein Experiment belegt ja 
nur, was man schon weiß, das Experiment ist seit langem 
zum Test entartet" (Frankfurter Vorlesungen über Poetik 1963, 
in: Über Lit., Olten u. Freiburg i. Br. 1966, 139). 


Christoph von Blumröder, Freiburg i. Br. 1981 


Exposition 


lat. expositio £ (von exponere, herausstellen, offen hin- 
legen, vor Augen führen, auseinandersetzen), Darlegung, 
Erörterung (eines Sachverhalts), Entwicklung (eines Ge- 
dankens), Schilderung feines Vorgangs), Erklärung (eines 
Textes, einer Schrift) >> franz. exposition, Erläuterung 
(einer Theorie), vorbereitender Teil eines Dramas, der die 
Voraussetzungen für das weitere Geschehen aufzeigt, 
Ausstellung (von Waren und Kunstobjekten) >> dtsch. 
Exposition, mus. auch: (Themen-}Aufstellung; ital. espo- 
sizione; span. exposiciön; engl. exposition, mus. auch: 
statement, enunciation. 


I. Das lat. Verb exponere und sein zugehöriges Subst. ex- 
positio erscheinen - wenngleich noch ohne musikspezi- 
fische Bedeutung - seit dem frühen Mittelalter in musik- 
theor. Schriften. Exponere und expositio — wie auch ihre 
neueren volkssprachlichen Formen — bezeichnen sowohl 
(1) im ursprünglichen Wortsinn das Von-AucGEN-FÜHREN 
EINER TATSACHE ODER EINES (Mus.) Basriets als auch (2) 
in übertragener Bedeutung die Dartecunc bzw. Ek- 
ÖRTERUNG EINES SACHVERHALTS, die ENTWICKLUNG EINES 
GEDANKENS oder die EerÄurtmungG bzw. ERKLÄRUNG 
EINES TEXTES. 


IL Im Anschluß hieran erhalten die Wörter exposer und 
exposition im Franz. eine spezifisch mus. Bedeutung, 
wenn sie (1) seit Beginn des 19. fh. (Momigny 1805) den 
VORGANG DES ERSTEN HIN- ODER AUFSTELLENS EINES 
. THEMAS IN EINER THEMATISCH GEBUNDENEN Kompos. 

bezeichnen. (2) Diesem Vorgang entsprechend nennt 
Reicha 1826 das besondere VERFAHREN EINER SPÄTER ALS 
„FORTSPINNUNG“ (NW. Pacher 1915) BEZEICHNETEN SETZ- 
WEISE, die im Ge zu der entwickelnden Technik 
der Durchführung (développement) steht, ebenfalls exposi- 
tion. Im Zusammenhang mit diesen exponierenden 
Kompositionsverfahren werden häufig Aspekte wie 
KLARHET, ÜBERSICHTLICHKEIT, KNAPPHEIT, EINDRING- 
LICHKEIT, SOLIDITÄT und Stamm als von Bedeutung ge- 
nannt. (3) In der Beurteilung neuer Musik wird mit einem 
negativen Expositionsbegriff häufig eine SerzweHise als 
mechanisch getadelt, DIE MUS. MATERIAL HINSTELLT, OHNE 
ES KOMPOSITORISCH ZU VERARBEITEN ODER ZU VERMITTELN, 


DL (1) A. Reicha bezeichnet seit 1814 mit exposition den 
ERSTEN TEIL INSBES. DER SONATENSATZFORM, DER DIE MUS. 
ZU VERARBHTENDEN THEMEN enthält, Hierbei spielt die 
Möglichkeit einer ÜBERTRAGUNG DES PRAMENTHEOR, 
TERMINUS EXPOSITION AUF DEN ALS DRAMATISCHE VER- 
LAUPSPORM VERSTANDENEN SONATENSATZ zweifellos eine 
gewichtige Rolle. Dieser Sonatenterminus wurde im Lau- 
fe der zweiten Hälfte des 19. und frühen 20. Jh. in alle für 
die weitere Entwicklung der Sonatentheorie wichtigen 
Sprachen übernommen und verdrängte nach und nach die 
meisten vor und neben ihm gebräuchlichen synonymen 
Termini. (2) V. d'Indy prägt 1909 für die Reprise der So- 
natensatzform den zu exposition korrespondierenden Aus- 
druck ,RÉERXxPOSTYION', 

IV. Möglicherweise im Anschluß an den Expositionsbe- 
griff im Sinne des ‚ersten Teils insbes, der Sonatensatz- 
form‘ findet sich der Terminus Exposition seit den zwan- 
ziger Jahren des 19.Jh. auch auf den ‚Anfangsteil einer 


Exposition 


Fuge‘ angewendet. (1) So bezeichnet Fr.-J. Fétis 1826 mit 
exposition den ERSTEN THIL EINER FUGE, IN DEM SOWOHL 
DAS THEMA ALS AUCH DESSEN ANTWORT IN JEDER STIMME 
ERSCHEINEN. (2) Vielleicht unternimmt bereits Fétis unatis- 
gesprochen eine Einschränkung dieses Begriffs, die dann 
bei P. Singer 1847 ausdrücklich gemacht wird. Seither 
bezeichnet Exposition die ERSTE DURCHFÜHRUNG EINER 
Fuss, worunter das ERSTE ERSCHEINEN VON THEMA UND 
ANTWORT IN ALLEN STIMMEN begriffen wird. Freilich hat 
sich dieser Terminus nur zögernd durchgesetzt. (3) Fr. 
Oruseley schränkt 1869 den Fugenexpositionsbegriff quan- 
titativ weiter ein auf das ERSTE ERSCHEINEN VON THEMA, 
ANTWORT UND KONTRASUBJEKT IN EINER Fuce, während 
(4) W.Apel, den Begriff ausweitend, im HarvardD 1944 
singulit JEDE DURCHFUHRUNG EINER FUGE exposition 
nennt. (5) H. Riemann bezeichnet 1890 mit Exposition den 
ANFANGSTEIL EINER FUGE, DER NACH DEM ERREICHEN EINER 
DEUTLICHEN, MEIST DURCH EINE ,FÜRMLICHE" KADENZ 
SICH AUSZBICHNENDEN ZASUR AUF DER DOMINANT- ODER 
MEDIANTTONART ENDET. (6) Seit der 2.Hälfte des 19. Jh. 
ist der Expositionsbegriff der Fuge zugleich DURCH VERBALE 
ZUSATZE SOWOHL ERWEITERT ALS AUCH PRAZISIERT wor- 
den. (a) ,COUNTER-EXPOSITION® bzw. ,CONTRE-EXPOSITION' 
bezeichnen die unmittelbar auf die Exposition folgende 
Umkehrung der Exposition. (b) V. d'Indy benennt 1909 
mit ,EXFOSITION DOUBLE’ die kontrapunktische Verdopp- 
lung der zu einer Exposition gehörenden thematischen 
Einsätze im vertikalen Sinn, wogegen W.Fischer 1924 
unter ‚DOrFELEXFOSITION‘ den zwei Durchführungen um- 
fassenden Anfangsteil einer Fuge versteht. 


Quellen-Verzeichnis 1800-1925 
(die hier genannten Schriften werden im folgenden nur mit 
Autor und Jahr angeführt) 


J.-J. ve Momieny, Cours complet d'harmonie et de compos., 3 Bde, 
Paris 1806; E. T. A, HOFFMANN, Rezension der Klaviertrios op. 70 von 
Beethoven, Anz XV INE. 9, 3. 3. 1811, NA in: Schriften z. Musik, hg. 
v, Fr. Schnapp, München 1963, 118-144; ARuıcHa, Traité de melo- 
die, Paris 1814; DER., Traité de haute compos, mus., Val. II, Paris 1826; 
Fu,-]. Firs, Traité de contrepoint et de la fugue, Paris ol [(1824) 
41846); DERS., La musique mise à la portée de tout ie monde, (Paris 
1930) Brüssel 1839; Castil-BiazeD (1821) 41835; L. CHERUBINI, Cours 
de contre-point et de fugue (Paris 1855), hg. mit synoptischer disch. 
Übers. v. FR. STÜPEL unter dem ‘Titel: Theorie d. Kontrapunkts u, d. 

Fuge, Lpz. ot (1835/36); A.B. Magx, Die Lehre v. d, mus, K 

4 Bde, Loz. (1337-47), II +1846, II 11848: G. SCHILLING, Lehrbuch d. 

allg. Musik wiss., Karlsruhe 1840; R.H. COLT, La Panharmenie mus,, 
Paris (1840), Auf. ol [um 1545]; Can. TH. WreINLIG, Theor,-prakt. 
Anl. z. Fuge, Dresden 1845; P Seen, Metaphysische Blicke in die 
Tonwelt, hg. v. G.PHrrrips, München 1847; C. CHRENY, School of 
Pract. Comp., op. 600 (engl. Übers. d. in dtsch. Sprache nicht gereit. 
baren Werkes: Die Schule d. prakt. Tonserzkunst [1844]), 3 Bde, Lon- 
don c]. [r848/49]; F.S.Gasswer, Universallexikon d. Tonkunst, 
Stuttgart 1849: J. CHR. Long, Lehrbuch d. mus, Compos., Bd. I, Lpz. 
(1350) *1866; FR. SILCHER, Harmonies vu. Compositionslehre, kurz u. 
populär dargestellt, Tübingen 1851; 5.W.Denn, Lehre v. Contra- 
punkt, dem Canon u. der Fuge, lig. v. B. Scholz, Bin 1849; E. FR. RICH- 
TER, Lehrbuch d. Fuge, Lpz. (1849) "1806; H. BELLERMANN, Der Con- 
trapunkt, Bin (18652) "1877; A. von Dommer, Mus. Lexicon, Heidel- 
berg 1365; H.MENDEI, Mus. Conversations-Lexikon, Bd, W, *Bin 
1869; Fr OnsEtzgY, A Treatise on Counterpoint, Canon and Fugue, 
based upon that of Cherubini, Oxford 1869; DERS., Art. Fuge, GroveD 
"äm, Vol. 1; T. Heim, Die Formen d. mes. Compos. i. ihren Grund- 
zügen, Erlangen 1572; J. $TAINER u, W. A. BARBETT, A Dict. of Mus. 
Terms, London o.J. [1876]; H RIEMANN, Allg. Musiklehre (Hdb. d. 
Musik), (Lpz. 1888) "Bla o.J. [1518]; DEES., Katechisenes d. Fugen- 
Kompos., Lpz. 1890; F. DRAESEEr, Der gebundene Styl Lebrbuch É 
Kontrapunkt u. Fuge, Bd. II, Hannover 1902; V. D'INDY (zusammen 
mit A,Siemyrx), Cours de compos. mus., Vol, DI, Paris 1909; 
E. Prout, Analysis of LS Bachs Porty-Eight Fugues, London 1910; 
FHLLEICHTERTEITT, Mus, Formenlehre, Lpz. (1911) "1920; W. FISCHER, 
Instrumentalmusik von 1600-1750, in: AdlerHdb., Fin, 1924, 


Exposition 


I, Das lat. Verb exponere und sein zugehöriges Subst. ex- 
positio erscheinen - wenngleich noch ohne musikspezi- 
fische Bedeutung — seit dem frühen Mittelalter in musik- 
theor. Schriften. 


(1) In ihrem ursprünglichen Wortsinn bezeichnen expons- 
re und expositio — wie auch ihre neueren volkssprach- 
lichen Formen — das VOR-AUGEN-FÜHREN EINER TAT- 
SACHE ODER EINES (MUS.) BEISPIELS: 

So bezeichnet etwa der Anon. A. de la Fage in seinem Mu- 
siktraktat (12./13.Jh.) das , Hinstellen* bzw. das ‚vor Augen 
Führen‘ eines lehrhaften Schemas als „expositio figurae": 


Utilis est ista figura quac omnis cantus componere docet, Ex- 
positio figurae (ed, Seay, Ann. Mus. V, 1957, 29:23); 

vgl. Elias Salomonis, Seiertía artis musicae (1274): His praemissis 
ad institutionem: cantus et manifestationem artis musicae, et 
rotac seu praesentis figurae expositionem veniamus (folgt hs. 
ein Schema in Ereisform; GS IIT, 245); 

N. Wollick, Opus aureum (1501): Sunt igitur nonnulli unicuique 
attribuentes modulo duas notas, quasi sibi convenientes. Nam 
H-durali praebent mi et la, naturali re et sol, p-mollari ut et fa. 
Curius ret ordinem figura sequens sufficienter exponit (folgt eine 
Tabelle; ed, Kl. W. Niemóller, Köln u. Krefeld 1955, 24:86-80). 
Dieser ursprüngliche Sinn von exponere findet sich spáter 
auch in den romanischen Sprachen. G. B. Martini z. B. be- 
zeichnet im II. Bd. seines Esemplare (Bologna 1775, S. 9) 
im Verlauf einer Analyse einer kontrapunktischen Kom- 
pos. mit dem Partizip des Verbs esporre die Tatsache, daß 
er dem Leser zwei Notenbeispiele ‚vor Augen führt‘, d.h. 
daß er sie im Text drucken läßt (zum Verb proporre vgl. 
unten HI. (1): proposition): 

...il Soggetto qui proposto è l'istesso dell'antecedente Esempio 
Terzo, ma rivoltuto al contrario, come ognuno può da sè stesso 
riscontrare confrontandolo assieme li due qui esposti Soggetti 





(2) Exponere und expositio bezeichnen in übertragener 
Bedeutung die Dartecune bzw. ERÖRTERUNG EINES SACH- 
VERHALTS, die ENTWICKLUNG EINES GEDANKENS oder die 
ERLÄUTERUNG bzw. ERKLÄRUNG EINES TEXTES. 

So gebraucht der röm. Schriftsteller Cassiodorus (um 485 
bis gegen $80), Verfasser einer Expositio in psalterium (um 
540), einer „Auslegung des Psalters”, das Verb exponere im 
Sinne von ‚darlegen‘, ‚erläutern‘: 

Inst. {um 540): Clemens vero Alexandrinus presbyter, in libro 
quem contra Paganos edidit, musicam ex Musis dicit sumpsisse 
principium, Musasque ipsas qua de causa inventae fuerint, dili- 
genter exponit (ed. Mynors 142: 17-20); 

Aribo, De musica Dm 1070), überschreibr eines seiner Kap. mit 
Utilis expositio super obscuras Guidonis sententias („Nützliche 
Erläuterung dunkler Sätze Guidos'': ed. Smits van Waesberghe, 
CSM 2, 64); 

bei Joh. Affligemensis, De musica cum tonario (zw. 1100 u. 1121), 
finder sich in einigen Hss, die Kapirelüberschrift Super Graeca no- 
farum vocabula expositio („Erklärung der griech. Wörter für 
Notenzeichen”; CSM 1, 97}. 


Joh. de Grocheo verbindet das Verb exponere mit dem 
Verb explicare (entfalten, auscinandersetzen, erklären) in 
der rhet. Figur eines kopulativen Syndetons und erweist 
damit den hohen Grad der Sinaverwandtschait dieser bei- 
den Wörter: 
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De musica (um 1300): Sicut enim calidum naturale est primum 
instrumentum, mediante quo anima exercet suas operationes, 
sic ars est instrumentum: principale sive regula, mediante qua 
intellectus practicus suas operationes explicat et exponit (ed, 
Rohloff 1972, 122:4-8). 


Expositio im Sinne von ‚Erörterung eines Sachverhalts‘ 
ist seit frühester Zeit abgehoben worden von definitio als 
dem Fachausdruck für die ,exakte Bestimmung eines Be- 
griffes". Im folgenden Passus bei Jacobus Leod. geht es um 
die „Erläuterung einer Begriffsbestimmung" (expositio 
definitionis). Der Ausdruck expositio bezeichnet hier eher 
den äußeren Vorgang des ‚vor Augen Führens eines 
Sachverhalts‘, während definitio sich auf die inhaltliche 
Bestimmung des Begriffes' vox bezieht: 


Speculum musicae I (zw. 1321 u. 1324/25): Est enim vox sonus 
ab ore animalis prolatus ex percussione aeris respirati detenti 
in arteria, ab anima, a pulmone, ceterisque naturalibus formatus 
instrumentis cum imaginatione significandi. Expositionem 
huius definitionis relinquo Aristoteli qui sufficienter exponit in 
secundo De anima (ed. Bragard, CSM 3, I, 72:5). 

* 


Exkurs: Gerade im Zusammenhang mit dem mus. Expositions- 
begriff sei auf Kants nachdrückliche Unterscheidung der philos. 
Termini Definition, Explikation und Exposition im Hinblick auf 
die Erörterung von Begriffen hingewiesen, weil es sich nach seiner 
Auffassung bei der Exposition um die ‚Erörterung eines Begriffes 
handelt, ‚die Anfang und Möglichkeit zu weiterer Entwicklung 
und Entfaltung in sich birgt‘. Im Gegensatz zur Mathematik, die 
ihre Begriffe a priori und daher auch „apodiktisch“ definieren 
könne, gibt Kant im Umgang mit den „empirischen Begriffen", 
mit denen es die Philosophie zu tun habe, den „behutsamen” 
Ausdrücken Exposition und Explikation den Vorzug: 


Kritik d. reinen Vernunft, (1785): Ich verstehe aber unter Er- 
Srterung (expositio) die deutliche (wenn gleich nicht ausführ- 
liche) Vorstellung dessen, was zu einem Begriffe gehört (52); 
Definiren soll, wie es der Ausdruck selbst giebr, eigentlich 
nur so viel bedeuten, als, den ausführlichen Begriff eines Dinges 
innerhalb seiner Grenzen ursprünglich darstellen. Nach einer 
solchen Forderung kann ein empirischer Begriff gar nicht de- 
finirt, sondern nur explizirt werden (477); Anstatt des Aus- 
drucks Definition würde ich lieber den der Exposition brau- 
chen, der immer noch behutsam bleibt, und bei dem der Kriti- 
ker sie [sc. die Zergliederung des Begriffs] auf einen gewissen 
Grad gelten lassen und doch wegen der Ausführlichkeit noch 
Bedenken tragen kaon (478); 


Die deutsche Sprache hat für die Ausdrücke der Exposition, 
Explication, Declaration und Definition nichts mehr als 
das eine Wort Erklärung {Akademic-Ausg., Bd. IIT, Bln 1904, 
478 Í.). 
Einen entscheidenden Unterschied zwischen den Termini er- 
blickt Kant nicht zuletzt darin, „dab in der Philosophie die De- 
finition, als abgemessene Deutlichkeit, das Werk eher schlieBen 
als anfangen müsse‘“ (ep. cit., 479). Für Kant enthält der Begriff 
der Exposition entschieden den Gesichtspunkt, daB es sich bei 
ihr um die ‚Erörterung eines Begriffes‘ handele, ‚die Anfang 
und Möglichkeit zu weiterer Entwicklung und Entfaltung in 
sich birgt‘, ein Moment, das im Hinblick auf den mus. Exposi- 
tionsbegriff (bes, IIL) von größtem Interesse ist. 
Lit: R. Emer, Wb. d, philos. Begriffe, Bd. I, Bln 1027, Art. Erkla- 
rung; Erörterung (expositio); A. MENNE, Art. Erklären, Erklärung Il., 
Histor. Wb. d. Philos., hg. v. J. Ritter, Bd. IT, Darmstadt 1972, 5p. 
693-701; TE. W. ApoRNO, Philos. Terminologie, Bd. I, Fim, 1971, 
7-19. 

* 
Es handelt sich noch um den selben Begriff von expositio 
im Sinne einer ,Darlegung' oder ‚Erläuterung‘, wenn J.-J. 
Momigny zu Beginn des 19.Jh im IL Bd. seines Cours 
complet d'harmonie et de compos. (Paris 1806), nachdem er 
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eine kompositionstechnische Analyse (Analyse musicale) 
von Haydns Es-Dur-Symphonie Nr. 103 („Symphonie 
mit dem Paukenwirbel‘) geboten hat (S. 586-600), dem 
Leser den „malerischen und poetischen Gegenstand" dieser 
Symphonie ,vorstelle’ und dieses besondere Kap. (S. 600 
bis 606) mit Exposition du Sujet de cette Symphonie. Analyse 
pittoresque et poétique (S. 600) Gberschreibt. 


IL Im Anschluß an diesen allg. Sinn des ‚Hinstellens‘ bzw. 
‚Vor-Augen-Führens‘ eines lehrreichen Schemas oder 
Notenbeispiels in einem theor. Text erhalten die Wörter 
exposer und exposition im Franz. eine spezifisch mus. Be- 


deutung. 


(1) So bezeichnen sie seit Beginn des 19. ]h. den VORGANG 
DES ERSTEN HIN- ODER ÄUFSTELLENS HINES THEMAS IN 
EINER THEMATISCH GEBUNDENEN KOMPOS, 

J.-J. Momigny hat 1806 mit dem Ausdruck exposition du 
sujet die ‚erste Aufstellung des Themas‘ in einer Fuge im 
Auge. Möglicherweise war für seme Wortwahl die Tat- 
sache mitentscheidend, daß zu Beginn einer Fuge das 
Thema, in aller Regel bis zum Einsatz des Comes, zunächst 
als für sich ‚herausgestellt‘ erscheint: 


(über die Anfangstakte der C-Dur-Fuge aus ].5.Bachs Wohl- 
temperiertem Klavier I): La Partie qui fait la Réponse au sujet et qui 
en est l'écho à la quinte, doit enirer avant la fin de l'exposition du 
sujet. 

Voilà donc pourquoi Bach fait entrer le Dessus pendant que la 
Haute-contre achève l'exposition du Sujet; et pour que cette 
fin d'exposition n'ait pas l'air d'avoir été imaginée sous Ia Ré- 
ponse, il fait entrer cette réponse avec beaucoup d'art... (519). 
A.Reicha hingegen thematisiert 1826 den ‚Vorgang des 
ersten Hinstellens* eines neuen Themas im zweiten Teil 
eines Sonatensatzes. Die bei ihm und seinen Zeitgenossen 
noch als zweiteilig aufgefaßte Sonatensatzform behan- 
delt er unter dem Begriff der „grande coupe binaire", in 
der die Themen (motifs) metaphorisch als „Gedanken“ 
(idées) fungieren; 

Si l'en trouve que la premiére partie [sc. de la grande coupe 
binaire] ne contient pas assez d'idées pour en tirer la seconde, on 
peut commencer cette seconde partie par l'exposition. d'une 
nouvelle idée saillante, ou d'un nouveau motif (298). 

Ein Beleg aus L. Cherubinis Kontrapunkt- und Fugen- 
traktat (1835) macht deutlich, daß der bereits bei Momi- 
guy vermutete Aspekt des Für-sich-Auftretens des Themas 
bei seiner ,ersten Aufstellung! in der Fuge ein gewichtiger 
Beweggrund für die Wahl gerade des Begriffs exposition 
für diesen Vorgang gewesen sein kann. Cherubini argu- 
mentiert nämlich, daß nur ein einziges Hauptthema einer 
Fuge als Exposition dienen könne: 

Quoique la dénomination de Fugue à deux, à trois, et à quatre 
sujets, soit généralement adoptée, cette dénomination est im- 
propre à mon sens, et je fonde mon sentiment, a cet égard, sur ce 
qu'une Fugue ne peut, ni ne doit avoir qu'un seul sujet principal 
peur lui servir d'exposition; tout ce qui accompagne le sujet 
n'est qu'accessoire, et ne peut ni ne doit porter d'autre nom que 
celui de Contre-sujet (105). 

Hätte der Begriff exposition hier nicht die Konnotation des 
unbegleiteten Auftretens, so müßte auch das erste Er- 
scheinen never Themen im weiteren Verlauf einer Fuge 
als exposition aufgefaßt werden können, ein Sachverhalt, 
der auch in Stöpels synoptischer Übers. zum Ausdruck 
kommt, in der freilich der Begriff exposition selbst unüber- 
setzt bleibt: 


Exposition 


... alle begleitende Stimmen sind nur beigefügt und können ci- 
gentlich nicht die Benennung Subjekt in Anspruch nehmen. 
Auch außerhalb des Franz., so z.B. im Dtsch., wird mit 
dem Ausdruck Exposition das ,erste Hinstellen eines The- 
mas* bezeichnet. Da im folgenden Beleg auch von ,Zer- 
gliederungen' die Rede ist, liegt die Vermutung nahe, der 
Autor des Art. betrachte das auf die erste Durchführung 
einer Fuge folgende Zwischenspiel als zur Durchführung 
selbst gehörig: 

MendelL III (3Bln 1869), Art. Durchführung: ... Ebenso bedeutet 
in der Fuge der Ausdruck D. die auf die Exposition [sc. des 
Hauptsatzes] folgenden Nachahmungen und Zergliederungen 
des Ge in allen zur Verwendung kommenden Stimmen 
(284). 

Die hier dargestellte Verwendungsweise des Wortes Ex- 
position ist bis in die neueste Zeit hinein üblich. So schreibt 
Th. W. Adorno über den 1. Satz der IV. Symphonie von 
G. Mahler: 

Mahier (Fim 1960): In der Coda des Satzes schließlich wird das 
Motiv... sorgfältig vorbereitet, auf seinen absoluten Höhepunkt 
geleitet, ein a, genau eine Oktav über jenem, welches das Mo- 
tiv gegen Ende der Exposition des Hauptsatzes vorläufig gewon- 
nen hatte (123f.). 


(2) Vom Charakter her nennt Reicha, diesem Vorgang 
entsprechend, das besondere VERFAHREN EINER SPÄTER ALS 
‚„„FORTSPINNUNG“ CW. Fischer 1915) BEZEICHNETEN SPTZ- 
WEISE, die im Gegensatz zu der entwickelnden Technik der 
Durchführung (développement) steht, exposition des 
idées: 
op. cii, ; Exposer ses idées, c'est les faire entendre enchainées con- 
venablement, telles qu'on les a inventées. Cette exposition doit 
nécessairement en précéder le DÉVELOPPEMENT: ce dernier per- 
drait la plus grande partie de son intérét si on l'entreprenait avec 
des idées non connues ou non entendues auparavant (236). 
Die exposition des idées ist also ganz wesentlich bestimmt 
durch ihre Abgrenzung zum développement [des idées]. 
Hieraus folgt, daß sinnvollerweise nur dann von einer 
exposition des idées gesprochen werden kann, wenn es im 
folgenden um deren Entwicklung, Verarbeitung, Durch- 
führung etc. geht, 
Innerhalb des Kompositionsprozesses nimmt das Verfah- 
ren der exposition für Reicha eine mittlere und zugleich 
vermittelnde Stellung zwischen der création und dem dé- 
veloppement der mus, Ideen ein: 
Avant de traiter cette matière importante, sur laquelle il n'existe 
rien d'instructi£, il est nécessaire de dire deux mots sur les idées 
musicales, sur leur création et leur exposition. Ces trois ob- 
is vient nécessairement préceder le développement des idées 
234). 
Daß zwei dieser drei Phasen oder Stufen der kompos. 
Ausarbeitung, exposition und développement, im An- 
schluß hieran von Reicha als die Bezeichnungen für die 
beiden übergeordneten Sonatensatzformteile verwendet 
werden, wirft ein besonderes Licht auf dessen form- 
dynamische Auffassung vom Sonatensatztypus. 
Dieser von Reicha wohl zum erstenmal festgehaltene 
prinzipielle Unterschied zwischen ,,setzender"* und ent- 
wickelnder Kompositionsweise wird in der Folge immer 
wieder als Gegensatz angesehen, so daß die Verben ex- 
poser und developper in der Kompositionslehre in Oppo- 
sition zueinander stehen. V. d'Indy z.B. betrachtet 1909 
den strukturellen Verlauf emer Fuge gekennzeichnet 
durch das ständige Exponieren des Themas, ohne daß die- 
ses irgendeine Entwicklung erfahre: 
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On conçoit des lors que ce sujet [sc. de la fugue] une fois énoncé 
ne puisse plus subir ici aucune transformation d'ordre expressif, 
puisque, dans Ja Fugue, il sera perpétuellement exposé, sans jamais 
étre développé; le développement, en effet, est une opération 
beaucoup plus complexe, qui ne prendra naissance qu'avec la 
pluralité des idées, c'est-à-dire avec la forme Sonate (37). 


W. Fischer hat 1915 im Dtsch. die beiden in Frage stehen- 
den grundlegenden Kompositionstypen mit der begriff- 
lichen Dichotomie Fortspinnungs- und Entwicklungs- 
typus zu fassen versucht. Konsequenterweise ordnet 
Fischer Kompositionsweise und formales Ergebnis der $o- 
natenexposition dem Fortspinnungstypus zti: 

Zur Entwicklungsgesch. d Wiener klass. Siils, StMw III (1915): 
Was Pergolesi ahnen läßt, tritt schon in einer Jugendsonate von 
Haydn zutage: der Fortspinnungstypus wird zur Ex- 
position des Sonatensatzes (52). 


Th. W. Ardorno nimmt 1960 die Beobachtung, daß seit der 
späten Romantik die Durchführungstechnik sich die 
Praponderanz innerhalb des Sonatensatzes erobert habe, 
zum Anlaß, die Expositionen der vorangehenden Zeit 
demgegenüber als „Strukturen von schwerem eigenen 
Gewicht‘ zu bezeichnen. Auch hier werden diese Struk- 
turen als das Ergebnis einer „statische Grundrverhältnisse“ 
schafienden Kompositionsweise gesehen: 

op. d" Im Prinzip permanenter Abwandlung erobert die 
Durchführung sich die Präponderanz; aber sie fungiert nicht 
länger als dynamischer Gegensatz zu statischen Grundverhält- 
nissen. Damit verändert sich die Sonate bis ins Innerste. Aus den 
Expositionen, vordem Strukturen von schwerem eigenen Ge- 
wicht, werden Expositionen im bescheidenen Sinn der Vorstel- 
lung von dramatis personae, deren musikalische Geschichte 
dann erzählt wird (128; zum „bescheidenen Expositionsbegriff 
vgl. III. (3)). 

Adorno thematisiert den Aspekt des Statischen, der die 
Resultate dieses exponierenden Kompositionsverfahrens 
kennzeichne, Seit Reicha werden in diesem Zusammen- 
hang immer wieder Gesichtspunkte wie KLARHEIT, ÜBER- 
SICHTLICHKEIT, KNAPPHEIT, EINDRINGLICHEEIT, SOLIDITAT 
und STATIK als von Bedeutung genannt: 


Reicha 1826: Il est important que les idées dans l'exposition 
soient chaires, franches et bien distinctes les unes des autres (236); 
Leichtentritt (1911) *1920: Dem ersten Teil der Sonate fälle die 
Exposition der Themen zu. Da es sich um eine groBange- 
legte, verwickelte Form handelt, ist es wichtig, der Klarheit und 
Übersichrlichkeit wegen, zu Beginn des Stückes zunächst cin- 
mal das wesentliche thematische Material klar hinzustellen. 
Dementsprechend finden wir, daß die besten Meister der Sonate 
den Expositionsteil ziemlich frei von Verwicklungen halten. 
Das glänzendste Beispiel einer sachgemäßen Exposition bietet 
Beethoven im, ersten Satz der C-moll-Symphonie, der in äußer- 
ster Knappheit und Eindringlichkeit das ganze thematische Mate- 
rial klar hinstellt (129); 

ÀA. Schönberg, (Grundlagen d. mus. Kompos., Ms. 1948) Fundamen- 
tas of Mus, Compos., ed G. Strang (London [1967] *1970): 
Thus in the exposition, though some parts modulate or others 
express a (related) contrasting tonality, apart from transitions, 
everything stands solidly within the region of a definite tonali- 
ty. In other words, the harmony is essentially stable (201). 


(3) In der Beurteilung neuer Musik ist es üblich geworden, 
zumal aus dem Blickwinkel dodekaphoner und serieller 
Kompositionstechniken, mit einem negativen Exposi- 
tionsbegriff eine SETZWEBE als mechanisch zu tadeln, DIE 
MUS, MATERIAL HINSTELLT, OHNE ES KOMPOSITORISCH ZU 
VERARBEITEN ODER ZU VERMITTELN, Einem solchen, in der 
Regel als „bloße Materialexposition™ verächtlich beur- 
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teiltem Verfahren wird meist sogar das Werturteil, als 
„Komposition“ gelten zu dürfen, entzogen. So führt z.B. 
K.Boehmer anläßlich einer Analyse von K. Stockhausens 
Klavierstück XI (London 1957) aus: 


Zur Theorie d. offenen Form i. d. neuen Musik (Darmstadt 1967): 
Indem das Verfahren, welches in den kleineren Gruppen Zu- 
sammenhang stiftete, nan anf die Artikulation ganzer Grup- 
pen-Abschnitte angewandt wird, bewirkt es das Gegenteil von 
Vermittlung. Die chemals syntaktische Funktion schligt um 
in eine additive, Die Entfaltung innerhalb der Gruppen- 
beziehungen wird zunichte gemacht und zugunsten einer block- 
artigen Exposition der einzelnen Zellen-Ketten ersetzt. Auf 
diese Weise werden größere Zeitabschnitre mit Material - 
bloßen Permutationsresultaten — gefüllt und wirken statisch... 
Innerhalb der großen Gruppen finder keine Vermittlung mehr 
statt: in ihnen ist bloß Material expeniem ... Das Komposi- 
tionsprinzip ist damit reduziert auf ein organisatorisches (81); 
Was zum kompositorischen Verfahren der Struktur-Erzeugung 
schon kritisch angemerkt wurde - daß es nämlich sukzessiv von 
Prinzipien syntaktischer Organisation zu bloBer Material- 
exposition abweiche — das läßt sich auch zur Formkonzeption 
bemerken (83); 

Die Exposition von Material verdrängt, wie in vielen variablen 
Werken, die Komposition (I21, Anm. 24). 

C. Deliége wendet den Begriff sogar polemisch gegen eine 
der bereits als klassisch geltenden seriellen Kompos. von 
P. Boulez: 


Expansion der seriellen Technik. Eine experimentelle Welt, in: Pierre 
Boulez. Wille und Zufall, Gespräche mit Célestin Deliége und Hans 
Mayer. Aus dem Franz, übertragen v. J. Häusler u, H. Mayer 
(Stuttgart u. Zürich 1976): C.D.: ... Nun beginnen aber die 
Structures pour deux pianos mit einer Materialexposition, obwohl 
Sie den Serialismus Weberns in bezug auf seinen Mechanismus 
mißbilligt hatten (61). 

K. Stockhausen seinerseits wendet die dichotom aufgefaß- 
ten mus. Begriffe exponieren und komponieren auf die 
abstrakten Materialbilder M. Bauermeisters übertragen an: 
Mary Bauermeister (1962), Texte If (Köln 1964): Typisch ist für 
die Arbeiten Mary Bauermeisters, daß sie nicht ‚den Stil’, jenen 
an Motiven, Techniken, Routinen, Materialsondierungen et- 
kennbaren Personaktil sucht, sondern jegliche bildnerische Ma- 
terie (ob gefunden oder künstlich hergesrellt), jegliche Technik, 
jegliches Stilmittel als Material betrachtet; es nicht ,exponiett 
als zu Begaffendes, zu Genießendes, das ‚von sich aus redet‘, 
sondern es ‚komponiert‘ und dadurch immer wieder bewußt 
macht, daß es einzig und allein. darauf ankommt, wie solches 
Material in Beziehung gebracht ist (169). 


HL (1) A.Reicha bezeichnet seit 1814 mit exposition den 
ERSTEN TEIL INSBES. DER SONATENSATZFORM, DER DIE MUS. 
ZU VERARBHITENDEN THEMEN ENTHÄLT, Dabei erweist sich 
der Terminus exposition als Bezeichnungsfragment der 
Ausdrücke exposition des iddes und exposition du mor- 
ceau, Hypothetisch läßt sich der Benennungsvorgang auf 
drei Stufen nachvollziehen: zunächst bezeichnet exposi- 
tion des idées den Vorgang des Aufstellens der Themen im 
ersten Teil der Sonatensatzform ; im Ausdruck exposition 
du morceau sodann wird die kompos. Funktion dieses er- 
sten Teils innerhalb des Formganzen angesprochen, wäh- 
rend im Bezeichnungsfragment exposition schließlich der 
inhaltliche Aspekt dieses ersten Teils auf den ersten Teil als 
solchen übertragen wird, Zwar sind in Reichas Ausfüh- 
rungen alle diese drei Verwendungsstufen präsent, jedoch 
finden sie sich vermischt und nicht in der hypothetisch 
dargelegten Folge. 

Reicha faßt die Sonatensatzform im Sinne der zeitgenöss, 
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Theorie als zweiteilig auf. Er bezeichnet die Form solcher 
ersten Sätze insbes. von Sonate, Symphonie oder Quartett 
als „grande coupe binaire": 

1814: On se sert de [a grande coupe binaire pour Ies grands airs, 
pour les airs de bravoure; et dans la Musique instrumentale, 
pour les premiers morceaux des sonates, des duos, des trios, des 
quatuors, des ouvertures, des symphonies et des grands solos 
d'instrumens (48): 

Der erste Teil der „grande coupe binaire" diene der ex- 
position des idées bzw. dcr exposition des idées inventées, 
also dem „Aufstellen der (erfundenen) Gedanken‘, wäh- 
rend sich der zweite Teil in zwei Abschnitte (sections) 
gliedere, die nacheinander der ,,Entwicklung"' und „Trans- 
position der Gedanken" vorbehalten seien: 


1826: Dans les morceaux qui sont divisés en deux parties géné- 
rales, (comme par exemple dans les premiers morceaux d'un 
quatuor ou d'une symphonie) la première partie sert à l'exposi- 
tion des idées, er la seconde à leur développement (236); 

Cette coupe [sc- la grande coupe binaire] se divise... en deux 
parties principales. La premiere partie sert à l'exposition des 
idées inventées, La seconde partie se subdivise en deux SECTIONS 
dont la premiere sert au développement des idées, et Ia seconde 
X leur transposition (296). 


Bereits in seinem Traité de mélodie von 1814 finden sich die 
Benennungsstufen exposition (des idées), exposition du 
morceau und exposition. Auffälhg ist, daß Reicha 1814 
noch irrtümlicherweise annimmt, die Begriffe exposition 
und développement stammten aus dem terminologischen 
Bereich der Rede (discours). In Wirklichkeit hat er sie dem 
begrifflichen Apparat des dreiteiligen Dramas entnom- 
men, eine Tatsache, die ihm, wie noch zu zeigen ist, spá- 
testens in seinem 1826 publizierten Traité de haute compos. 
nus, IL (S. 298) bewußt geworden ist: 


1814: Principes pour la grande Coupe (ou. Dimension) binaire. 1°. 
La seconde partie de cette coupe ne peut Jamais étre plus courte 
que la premiere; mais elle peut étre d'un tiers et méme de moitié 
plus longue; cat [a premiere partie n'est que l'exposition, tan~ 
dis que la seconde en est le développement ([note] 1: IÍ est re- 
marquable, comme le sentiment suit ici une loi, que l'esprit 7 
adopte: car, dans un discours, i] faut une exposition dont les 
idées soient développées dans une autre partie, 

[l ne faut pas trop moduler cette première partie dans les autres 
tons, pour éviter les trois inconvéniens suivans dans la Melodie: 
A. pour ne pas effacer trop le ton primitif, B. pour ne pas nuire 
à la gamme de la dominante; C. pour ne point contrarier l'ex- 
position du morceau, qui doit toujours étre franche et nette, 
sans quoi la seconde partie perd de son intérét, parce qu'elle ne 
se lierait plus d'une manière évidente avec la premiere: l'exposi- 
tion manquéc, tout le reste est manqué, comme dans le discours, 
parce que l'attention de l'auditeur se distrait, se perd, on 
n'agit que trop faiblement pour pouvoir apprécier le reste. 
Ainsi, si l'on veut moduler dans d'autres tons, qu'on Ie fasse 
d'une manière légère et passagère, et qu'on ne déHermine aucune 
autre gamme dans cette première partie, hors le tonique et sa 
dominante (46£). 

Inhaltlich ordnet Reicha dem Expositionsteil der Sonate, 
der „Première partie, ou exposition des idées" (1826, 
S. 300), folgende formale Bestandteile zu: 

(rt) Motif ou première idée mère; 

(2) Pont ou passage d'une idée à l'autre; 

(3) Seconde idée mere dans la nouvelle tonique; 

(4) Idées accessoires et conclusion de la premiére partie, 


Diese inhaltliche Beschreibung erfährt auch in der Folge 
keine grundsätzliche Veränderung mehr: Hauptsatz — 
Überleitung — Seitensatz auf der (als „neue Tonika“ be- 
zeichneten} Dominante bzw. Mollparallele — (eventuell) 
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zusätzliches Themenmaterial und Schluß des ersten Teils 
gelten in der auf Reicha folgenden Schultheorie der So- 
nate als der Standardaufbau einer Exposition. Reichas 
metaphorischer Ausdruck „idées méres“ (,, Muttergedan- 
ken") steht für die notwendige Entwicklungstahigkeit 
der beiden Hauptthemen. 

Bei der Benennung des ersten Teils der Sonatensatzform 
hat zweifellos die Möglichkeit einer ÜBERTRAGUNG DES 
DRAMENTHEOR. TERMINUS EXPOSITION AUF DEN ALS DRA- 
MATISCHE VERLAUFSFORM VERSTANDENEN SONATENSATZ 
eine gewichtige Rolle gespielt. 

Bereits zwei Jh. zuvor hatte Moliére (1663) auf dem Ge- 
biet der Dramentheorie die althergebrachten griech. Ter- 
mini durch franz. Bezeichnungen ersetzt (Exkurs 1). Diese 
leichter verständlichen Begriffe boten sich ebenfalls für die 
Teile des Sonatensatztypus an, der nach der Auffassung des 
ausgehenden 18. und beginnenden 19. Th. als dramatische 
Verlaufsform verstanden wurde (Exkurs 2). 


x 


Exkurs i: Das aristotelische Konzept des dreiteiligen Dramas 
als einer ausgedehnten, formal peordneten Handlung mit An- 
fang (doy), Mitte (iron) und Ende (reAevty}) ist um die Mitte 
s 4.Jh. n.Chr. durch den lat. Grammatiker Aelius Donatus 
mittels der Begriffe zzoóraotz ([Darlegung der] Vorgeschichte), 
Eníragic (Herstellung der Spannung [des Knotens]) und xata- 
mupoqn (Wendung [der Handlung zur Ruhelage) bzw. mepizé- 
TEL (ein bereitsaristotelischer Terminus: Umschlagen [der Hand- 
lung zum Guten oder Bösen} inhaltlich konkretisiert worden. 
Die frz. Wortformen dieser Termini, protase, épitase und cata- 
strophe bzw. péripétie, dienten der Theorie des klass. franz. Dri- 
mas im 17. Ih. so lange, bis sich Moliére 1663 m seiner Lehrkomö- 
die La Critique de } École des Femmes polemisch gegen sic wandte 
und sie durch die verständlicheren frz. Bezeichnungen exposi- 
tion du sujet, noeud uad dénouement ersetzte. Während Molière 
mit noeud und dénouement die bildhaften aristotelischen Ter- 
mini Aor} ([Verwicklung des] Knoten[s]) und Adore (Lösung 
[des Knotens]) übersetzte, konnte er für denjenigen Teil des 
Dramas, der der ‚Darlegung* bzw. der ‚erzählenden Mitteilung 
[lat. narratio] des Gegenstandes [der Handlung]! vorbehalten ist, 
auf die franz. Formel exposition du sujet zurückgreifen, die 
nicht nur seiner als ein Akt der Humanisierung aufgefaßten 
Forderung nach unmittelbarer Verständlichkeit der dramatischen 
Terminologie entsprach, sondern überdies noch auf eine auf 
Quintilian zurückgehende Tradition sich berufen konnte. 


Zum, Verhältnis narratio — expositio: 


M. Fabius Quintilianus, Inst, oratoria (nm 05 n. Chr.) IV, 2, 31: 
narratio est rei factae aut ut factae utilis ad persuadendum exposi- 
tio (ed. L. Radermacher, Lpz. *1559, I, 205); 

FR.. Bary, La Rhétorique francoise... nouv, éd. (Paris 1659): la 
narration consiste en J'exposition du fait (208). 


Zur Substitution von protase durch exposition: 


Aelius Donatus, Excerpta de comoedia (um 350 n.Chr.) VII 4: 
mporaccs est primus actus fabulae, quo parsargumenti explicatur, 
pars reticetur ad populi expectationem, tenendam (Commentum 
Terenti, ed. P. Weasner, Stuttgart 1662, 271; 

P. Corneille, Discours du poëme dramatique (1660): Il (Terence) a 
introduit une nouvelle sorte de personnages, qu'on a appelés 
protatiques, parce qu'ils ne paroissent quc dans la protase, oü se 
doit faire la proposition et l'ouverture du sujet (Oeuvres, Vol. 
Led M. Ch. Marty-Laveaux, Paris r862, 46); 

J-B. Molitre, La Critique de PEcole des Femmes (Paris 1663), 
scène VI: tysipas: Quoi? Monsieur, la protase, l'épitase, et la 
pétipétie? ... DORANTE: Ah! Monsieur Lysidas, vous nous 
assommez avec vos grands mots. Ne paraissez point si savant, 
de gräce. Humanisez votre discours, et parlez pour Gre en- 
tendu. Pensez-vous qu'un nom grec donne plus de poids à vos 
raisons? Et ne trouveriez-vous pas qu'il füt aussi beau de dire 





Exposition 


l'exposition du sujet, que la protase, le noeud, que l'épitase, et 
Ie dénouement, que la péripétie ? (Oeuvres completes, ed. G, Cou- 
ton, Vol. II, Paris 1971, 664); 

Encyclopédie, Vol. XIII (éd, Neuchatel 1765), Art, Prose: Ce 
que les anciens entendoient par protase, nous l'appellons. pré- 
paration de Paction, au exposition du sujet (502 bi: 

Goethe an Schiller (22. 4.1797): ...aber eben deGhalb dünkt 
mich macht die Exposition dem Dramatiker viel zu schaffen, 
weil man vor ihm ein ewiges Fortschreiten fordert, und ich 
würde das den besten dramatischen Stoff nennen, wo die Ex- 
position schon ein Teil der Entwicklung ist (Goethe-Briefe, hg. 
v. Stein, Bd. IV, Bln 1904, 153); 

Ersch/Gruber, Allg. Encyklopädie d. Wiss. u. Künste, Bd. XXVH 
{Lpz. 1835), Art. Drama: Da ist nun aber gleich der Anfangs- 
punkt von bedeutender Wichtigkeit für das Ganze. Man be- 
zeichnet ihn durch Exposition, die man gewöhnlich als eine 
Art von Prolog betrachtet, worin alles dargelegt wird, was sich 
vor dem Zeitpunkte der Handlung auf dieselbe Bezügliches zu- 
getragen hat, und was zur vorläufigen Bekanntschaft mit den 
Charakteren der handelnden Personen und mit Zeit und Ort 
der Handlung dient... Die echt und wahrhaft dramatische Ex- 
position aber ist die, welche... den Keim der Entwicklung schon 
in sich trägt (328). 

Lit: H.-G, DICEEET, Studien z. Problem d. Exposition im Drama d. 
tektoniscben Bauform. Terminologie, Funktionen, Gestaltung, Diss. 
Marburg 1968 (Marburger Beitr. z. Germanistik XXIII, 1968); DERS., 
Expositionsprobleme d. tektonischen Dramas, in: Beitr. z. Poetik d. 
Dramas, hg. v. W. Keller, Darmstadt 1976, insbes, 5. 36-39: H Lavs- 
pene, Hdb. d. literar, Rhetorik, Bd. I, München 1973, $$ 1135, 1194 


u. 1244. 
* 


Exkurs 2: Ein frühes theor. Zeugnis, in dem die Sonatenform 
als dramatischer Entwicklungsprozeß begriffen wird, findet 
sich in La poétique de la musique I, Paris 1787, von P.G, E, La- 
ville, Comte de La Cép&de. Der Autor nennt die Kategorien 
Anfang, Mitte und Ende, beobachtet Entwicklungen (déve- 
loppemens), Verwicklung (intrigue: ein häufig vorkommendes 
Synonym für noeud) und Lösung (dénouement) und bemerkt, 
die Spieler könnten unschwer alle Teile eines Dramas verfolgen, 
dessen Darsteller sic seien: ,,...00 y remarque un commence- 
ment, un milieu, une fin, des développemens, une espéce d'in- 
trigue, un dénouement; ou, pour mieux dire, que ceux qui 
lexécuteront y puissent suivre toutes les parties d'un. drame 
dont ils seront les acteurs...“ (234; zit. nach Ritzel 132). 

Eine ähnliche Auffassung vom dramatischen Wesen der Sona- 
tenfor wird in der r, Hälfte des 19.]h. mehr oder weniger All- 
gemeingut; vgl. G.Schilling (1840) über das „Allegro der 
Symphonie: „Wollten wir einen solchen Tonsatz im Bilde de- 
finiten, so zeigt er uns gleichsam den Helden im Kampfe mit 
dem Schicksale, Seinen Entschluß sehen wir reifen, seine Kräfte 
erglühen, schen ihn hassen, sehen ihn lieben, hincinstürmen in 
den wilden Kampf und siegreich wieder zurückkehren oder 
überwältigt untergehen unter der Masse der Macht“ (462). 


* 


Wohl der früheste Beleg, in dem der dramentheor, Ter- 
minus Exposition im Zusammenhang mit dem ersten 
Teil der Sonatensatzform genannt wird, findet sich in einer 
1813 verfaßten Rezension E, T. A. Hoffmanns von Beet- 
hovens D-Dur-Klaviertrio op. 70 Nr. 1. Hoffmann ver- 
wendet den dramentheor. Terminus Exposition allerdings 
nur im bildlichen Sinne, Nicht den den Sonatensatz eröff- 
nenden Teil als solchen will er bezeichnen, vielmehr will 
er dessen mus. Funktion innerhalb des ganzen Satzverlaufs 
charakterisieren, indem er ihn mit dem vorbereitenden 
Teil des Dramas vergleicht, der die Voraussetzungen für 


das weitere Geschehen bildet: 


Der erste Teil gibt überhaupt nur die Exposition des Stücks. Im 
zweiten Teil fängt oun ein kunstreiches, kontrapunktisches 
Gewebe an... (123). 


á 


Eine svirkliche Übertragung der Terminologie des drei- 
teiligen Dramas auf den ersten. Teil und die beiden Ab- 
schnitte des zweiten Teils der Sonatensatzform unter- 
nimmt erst Reicha 1826: 

La première partie de cette coupe est l'exposition du morceau; 
La prerniére section [sc. de la deuxiéme partie] en est l'intrigue, 
ou le noeud: 

La seconde section en est le dénoüment (203). 


C. Czerny folgt in seiner Schule d. prakt. Tonsetzkunst IH 
(1844) — da die dtsch. Fassung des Werkes nicht greifbar 
ist, wird der Beleg der Textstelle aus der engl. Übers. aus 
dem Jahre 1848 entnommen - oflenkundig dem Vorbild 
Reichas. Czerny ist der Ansicht, daß der Verlauf der So- 
natensatzform im ersten Teil zunächst eine ,,exposition of 
the principal idea and of the different characters, then the 
protracted complication of events, and lastly the surpri- 
sing catastrophe, and the satisfactory conclusion“ (zit. nach 
Ritzel 233) im zweiten Teil enthalten müsse. 

Aus der Tatsache, daß sich in der Folge der Terminus Ex- 
position durchgesetzt hat, Begriffe aber wie noeud, intri- 
gue, complication, catastrophe, dénouement und conclu- 
sion sich nicht erhalten haben, läßt sich schließen, daß es 
weniger die Übertragung des Dramenterminus auf die 
Sonatenform war, die dem Begriff Dauer verliehen hat, 
sondern vielmehr seine hiervon unabhängige Entstehung 
aus dem geliufigen Wortsinn von exposition im Sinne 
von (Themen-) Aufstellung dafür entscheidend war. 

Im Dtsch. setzt sich der Terminus Exposition in dieser Be- 
deutung nur zögernd durch. Ein (weiterer) früher Beleg 
seines (allerdings vagen) Gebrauchs in einem systematisch 
die mus. Gattungen beschreibenden Werk findet sich 1847 
bei P. Singer: 

Die meisten dieser Stücke [sc. etwas Hingere Stücke wie ... Kyrie, 
Gloria, Credo etc. Offertorien, Sonaten, Andante, Duetten, 
Terzetten, Quartetten etc. und wie sie immer heißen mögen] 
lassen sich in zwei Haupttheile zergliedern. Der erste 
Theil enthält vornehmlich die Exposition eines größern 
Haupt- und Mictelsatzes, der zweite Theil den Nach 
und SchiuGsatz (210). 


Noch im Art. Sonate des DommerL (1865) nimmt der 
Begriff Exposition durch das in Parenthese hinzugefügte 
Wort „gleichsam eine signifikative Stellung zwischen 
dem Dramenbegriff und der Bezeichnung des ersten Teils 
des Sonatensatzes ein: 

Dieser Erste Theil enthält in seinen Motiven das tonliche Ma- 
terial für den ganzen ferneren Ausbau des Ersten Satzes; im 
weiteren Verlauf des letzteren treten keine eigentlich neuen 
musikalischen Gedanken mehr auf... Indern also dieser Erste 
Theil (gleichsam) die Exposition des ganzen Ersten Satzes bil- 
det, daher sein Inhalt wohl aufgefasst und gemerkt werden 
muss, -..Wird er zweimal gleich nach einander gespielt (783). 


Entscheidend für den endgültigen und allgemeinen Durch- 
bruch des Terminus im Dtsch. werden sowohl der Ge- 
brauch als auch die Bestimmung des Begriffes Exposition 
in diesem Sinne durch Autoritäten auf dem Gebiet der 
mus. Formenlehre wie Riemann und Leichteneritt. Es tre- 
ten jetzt auch so wesentliche Begriffsmomente der Sona- 
tenexposition wie der Themendualismus und die Ton- 
artendisposition hinzu: 

Riemann (1888) “1918: ...in der Regel ist die Sonatenform so 
angelegt, daß einem kraftvollen, charakteristischen, ersten 
Thema, sozusagen dem Vertreter des männlichen Prinzips, 
ein gesangsmäßiges, weicheres zweites Thema gegenübertritt, 
als Repräsentant des weiblichen Prinzips, regelmäßig in anderer, 
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aber verwandter Tonart; gewöhnlich wird die sogenannte Ex- 
position, der erstmalige Auftritt der beiden Themen, repe- 
tiert (150). 


Leichtentritt {1911} *1920 gebraucht wohl als erster die 
heute allgemein im Dtsch. übliche Trias der Termini für 
die übergeordneten Teile der Sonatenform, Exposition - 
Durchführung — Reprise: 


Der neuere [sc. klassische] Sonatensatz bei Haydn, Mozart, 
Beethoven hat folgenden Grundriß: 

L Teil. Exposition der Themen. 

Erstes, Hauptthema in der Tonika. Zweites Thema, Seitensatz, 
in der Dominante, Drittes, Schlußthema in der Dominante. 

II. Teil. Durchführung. 

III. Teil. Reprise (128). 


Obwohl sich die Charakteristika des übergeordneten $o- 
natenformteils Exposition und seine Legitimation im 
Formganzen des Sonatensatzes nie unabhingig von dem 
jeweils historischen Ort des Wortgebrauchs festlegen 
lassen, kann so etwas wie ein „Idealtypus“ beschrieben 
werden, vor dessen Profil sich die unterschiedlichen Reali- 
sierungen erst signifikant abheben: 


vgl. H.Fladt, Zur Problematik traditioneller Formtypen in d. Musik 
d frühen 20.]h. (Berliner mw. Arbeiten VI, München 1974): 
Die Exposition ist durch ihre Funktion des noch nicht reflck- 
tierten Setzens bestimmt. Aufgestellt werden feste tonale Ebe- 
nen in Hauptsatz- und Seitensatz-Gruppen, die kontrastieren 
und dennoch aufeinander bezogen sind. Dem tonikalen Haupt- 
satz korrespondieren prignante thematisch-motivische Charak- 
tere, im, weiteren Formverlauf Zentren und Träger von Ent- 
wicklungen über reines Setzen hinaus. Die nicht-tonikalen 
Seitensatzgruppen sind in der Regel lockerer gefügt und, ana- 
log den tonalen Verhältnissen, als thematisch-motivische 
Charaktere kontrastierend auf die Hauptsatzthematik bezogen. 
SchluBgruppen befestigen kadenzierend den tonalen Kontrast, 
gelangen bei unaufgelöstem Widerspruch zu einem relativen 
Abschluß. Die so fixierten Gegensätze treiben cinen Prozeß aus 
sich heraus, der das Gesetzte beleuchtet, untersuchend in seine 
widersprüchlichen Bestandteile auflöst, durch-fiihrt (35). 


Fladts These freilich des „noch nicht reflektierten" Setzens 
erweist sich in vielfacher Hinsicht als unhaltbar. Sie ent- 
springt offensichtlich einer Einstellung, die ausschlieBlich 
thematisch-motivische Arbeit mit mus. Reflexion gleich- 
setzt. 


Der Terminus technicus Exposition mit der Bedeutung ‚erster 
Teil insbes. der Sonatensatzform, der die mus. zu verarbeitenden 
Themen enthält wurde in der zweiten Hälfte des 19. fh. und im 
frühen 20. Jh. in alle Sprachen übernommen und verdrängte nach 
und nach die meisten vor und neben ihm gebräuchlichen 
synonymen Termini: 

Setting ont: A.Fr.Chr.Kollmann, As Essay om Pract. Mus. 
Compos., London 1799: „Pieces or movements of one or two 
long sections require a setting out and a return... and are only 
different from them in the elaboration“ (5); 

Proposition (dtsch. u. frz); J. Pr. A. Fleischmann, Wie muff ein 
Tonstück beschaffen sein, um gut genannt werden zu können, Amz 
1799: „Einleitung... und... Proposition des Hauptgedankens“ 
(200£3; Momipny 1806, L 271; 

Exorde (ftz.): Colet (1840) Ausg. um 1845, 256; 

Erster Teil, premitre Partie, the first part: H. Chr. Koch, Ver 
such einer Anl. x. Compos., Bd. IN, Lpz. 1793: „‚erster Theil" 
oder erster ,,Hauptperioden" (304); Reicha 1826: „première 
Partie" (298 f£); Marx (1835-445), IH "1848: „Theil I“ (221); 
Lobe (1850) ?1865, 315£.; Helm 1872, 70; Stainer/Barrett 1876: 
„che first part of the first movement" (180b). 

Lediglich Ausdrücke wie ‚Aufstellung der Themen‘ bzw. ‚The- 
menaufstellung‘ und ,statement’ bzw. enunciation‘ (beide engl.) 
haben sich bis heute erhalten. 
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(2) V. d’Indy prägt 1909 für die Reprise der Sonatensatz- 
form den zu exposition korrespondierenden Ausdruck 
,RÉEXPOSITION', Er vergleicht die Funktionen der drei 
Teile der Sonatensatzform mit dem dreidimensionalen 
architektonischen Auf bau des Gewölbes, wobei gleichsam 
die tragenden Pfeiler Exposition und Reexposition (bzw. 
Reprise: les deux piliers-exposition) die gewölbte Kurve 
der Durchführung tragen: 

Cette coupe ternaire, qui caractérise le morceau de Sonate par ex- 
cellence, consiste dans sa division en frois parties, dont la pre- 
mière et la dernière, symétrique l'une. de l'autre, contiennent 
immuablement l'exposition et la réexposition du ou des thèmes, 
tandis que la seconde, contrastant surtout par sa forme et son 
état tonal, revét une infinité d'aspects différents, suivant l'époque 
ou le style de la pitce et surtout suivant son mouvement... 
L'ordre des frais dimensions géométriques: ligne, aire, volume; 
l'évolution des formes élémentaires architecturales, partant du 
mur droit, unitaire, pour s'élever à la ligne brisée du fronton, 
binaire, et de là à la voslte, image frappante du fernatre symphoni- 
que, avec symétrie de ses piliers-exposition et souplesse infinie 
dans le développement de sa courbe médiane (153£). 

Lit.: W.Fiscuer, Zur Entwicklungeesch. d. Wiener klass. Stils, 
Stw IIT (1915); F. vos Toper, Die Formenwelt d. klass. Instrumen- 
talmusik, Bern 1934; WS NEWMAN, The Sonata in the Classic Era, 
Chapel Hill 1963; H. Expr, Form u. Struktur in d. Musik, Mainz 1967; 
Fr. F.ITZBE, Die Entwicklung d. ,,Sonatenform im musiktheor, Schrift 
turn d. I8. u. ro Jh. (Neue mg. Forschungen, Bd. I), Wiesbaden *1974. 


IV. Möglicherweise im Anschluß an den Expositionsbe- 
griff im Sinne des ‚ersten Teils insbes. der Sonatensatzform* 
findet sich der Terminus Exposition seit den zwanziger 
Jahren des ro Jh, auch auf den , Anfangsteil einer Fuge‘ an- 
gewendet, 


(D So bezeichnet Fr.-].Fétis mit exposition den ERSTEN 
TEIL EINER FUGE, IN DEM SOWOHL DAS THEMA ALS AUCH 
DESSEN ANTWORT IN JEDER STIMME ERSCHEINEN: 

Fétis (1824) *1846: L'exposition de la Fugue à trois voix n'est 
complète qu'autant que chaque voix a fait le sujet et Ja réponse. 
Aprés que la troisième voix (dans l'ordre des entrées) a fait 
entendre le sujet, la première prend la réponse: à cette réponse 
succède un divertissement d'une certaine longueur, aprés quoi 
la voix qui a fait la premiere réponse rentre par le sujet, et la 
troisième voix fait la réponse; ce qui complète l'exposition (6r). 
Gegenüber dem unter IV. (3) behandelten Begriff der 
Fugenexposition, der die Zwischenspiele als der Exposi- 
tion fremd betrachtet, scheint in dieser Begriffsbestim- 
mung die Einschaltung eines oder auch mehrerer Zwi- 
schenspiele die Einheitlichkeit des Expositionsverlaufs 
nicht zu stören: das entscheidende Definitionsmoment 
liegt für Fetis darin, daß er die Exposition erst dann als ab- 
geschlossen ansieht, nachdem das Fugenthema m jeder 
Stimme sowohl als Dux als auch als Comes aufgetreten ist, 
(Diesem extensiven Expositionsbegriff zufolge wäre z.B, 
die c-moll-Fuge aus J. S. Bachs Wohkltemperiertem Klavier I 
ohne regelrechte vollstindige Exposition, weil in dieser 
Fuge das Thema ia der Unterstimme nur als Dux — uad 
nicht auch als Comes - erscheint). 

Sechs Jahre später expliziert Fetis den Expositionsbegriff 
sehr viel weniger genau, offenbar deshalb, weil er einen 
weniger extensiven und daher umso mehr an der Praxis 
der Fugenkomposition sich ausrichtenden Umfang der 
Exposition (den unter IV. (2) behandelten) im Auge hat, 
die er dann als abgeschlossen betrachtet, nachdem in je- 
der Stimme das Thema - sei es als Dux oder als Comes - 
erschienen ist. Als ein Indiz für diese Auffassung könnte 
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man die Bemerkung werten, daß die Zwischenspiele (> 
Episode V. (1)) auf die Exposition folgten: 

Fetis (1830) 1830: L'exposition se compose d'un certain nom- 
bre de reprises du sujet et de la réponse, aprés lesquelles vien- 
nent les épisodes... (104). 


(2) Der erste explizite Beleg für diesen Fugenexpositions- 
begriff findet sich 1847 bei P. Singer. Dieser versteht unter 
Exposition, wie allgemein heute noch üblich, die ERSTE 
DURCHFÜHRUNG EINER Fuer, worunter das ERSTE ER- 
SCHEINEN VON THEMA UND ANTWORT IN ALLEN STIMMEN 
begriffen wird: 

Wird eine einfache Fuge auf vier Stimmen berechnet, so enthält 
die Exposition nebst dem Subjekte und dessen Antwort, auch 
noch eine Wiederholung des Subjektes und der Antwort in den 
zwei anderen Stimmen. Hierbei soll jedoch eine Ordnung der 
Stimmen beobachtet werden, die sich aus der Natur der Stimme 
und deren Umfange selbst ergibt. Wenn daher z.B. das erste 
Subjckt von der Sopran- und dessen Antwort von der Altstim- 
me vorgetragen wird, so soll die Wiederholung des Subjektes 
vom Tenore und die zweite Antwort vom Basse vorgetragen 
werden, da die Sopranstimme ihrer Natur und ihrem Umfange 
nach mit dem Tenor, und der Alt mit dem Basse parallel ist und 
letztere, Tenor und Baß nämlich, mur um eine Oktav tiefer 
klingen. Uebrigens muß die zweite Antwort auf das wiederhol- 
te Subjekt in gleicher Entfernung, d.h. in strenger Symmetrie 
eintreten, während von dem ersten Theile der Exposition des 
Subjekts und dessen Antwort bis zum zweiten Theile derselben 
Li. bis zur Wiederholung des Subjektes und der Antwort diese 
Symmetrie nicht nothwendig ist (194). 

S.W. Dehn definiert 1859 den Fugenexpositionsbegriff 
im gleichen Sinne wie Singer: 

Der Theil der Fuge, in welchem die verschiedenen Stimmen 
zum ersten Male mit Thema und Antwort eintreten, also der 
erste Theil bis zur Beendigung des Thema’s in der zuletzt ein- 
tretenden Stimme wird die „Exposition der Fuge" ge- 
nannt (168), 

H. Bellermann stellt 1862 die wohl an der Theorie der So- 
natensatzform sich orientierende These von der Dreitei- 
ligkeit jeder Fuge auf. Der erste der als Durchführungen 
bezeichneten Teile werde von einigen Theoretikern - 
nachweislich bezieht er sich auf Dehn - auch „Expositio" 
genannt. Möglicherweise will Bellermann mit der lat. 
Form des Terminus eine seriöse Fundierung seiner sowohl 
historisch als auch pragmatisch unhaltbaren Auffassung 
vom Fugenverlauf suggerieren: 

Bellermann (1862) 11877: Das Auftreten des Themas mit der 
nachfolgenden Beantwortung (sei es, wie hier, von zweien, 
oder in der mehrstimmigen Fuge von mehreren Stimmen) nennt 
man eine Durchführung. Durch jene drei Cadenzen auf 
Quinte, Terz und Tonica erhält jede Fuge drei Durchführun- 
gen, von denen die erste nach einigen Theoretikemn auch die 
Expositio der Fuge und die zweite die Repercussio genannt wird. 
Die dritte ist dann meistens eine Engführung ... (249f.). 

Der Art. Fuge im DommerL 1865 bezieht sich offenbar 
auf Bellermanns Ausführungen: 

In der einfachsten Fuge machen sich drei, durch den Führer und 
seinen nachfolgenden Gefährten gebildere Durchführungsgrup- 
pen kenntlich. Die erste wird Exposition genannt: Führer und 
Gefährte legen, im Tonika- und Dominantverkältnis stehend, 
ihren ersten Gang durch alle vorhandenen Stimmen zurück 
(339). 

Nur zögernd tritt im Dtsch. der neue Terminus an die Stelle 
älterer sinnähnlicher Ausdrücke (wie z.B. Repercussio und Wie- 
derschlag, — Duyrchftilrang T. (2)), eine Tatsache, die damit zu- 
sarimenhángen mag, daß eine, wenngleich auch nie offen ausge- 
sprochene Parallelisierung des Begriffs mit dem der Sonaten- 


satzform oft als unpassend empfunden werden mufite. Deshalb 
wohl hat sich z.B. tm Dtsch. der synonyme Begriff ,erste 
Durchführung! bis heute als gleichrangig behaupten können, 
Ausdrücke wie ‚premiere Révolution du Sujet’ und ,Proposi- 
tton" freilich haben sich nicht durchsetzen können: 

Premitre Revolution du Sujet: Momigny 1806: „J'appelle 
Révolution du Sujet, le cercle ou l'intervalle qu'il parcourt avant 
de se répéter dans la même Partie. Dans sa premiere Révolu- 
tion le Sujet doit passer successivement dans les quatre Parties, 
en commençant par celle que l'on veut" (520); 

Proposition (Del: Castil-BlazeD (1821) 11824: „Proposition, 
s.f. Terme que l'on emploi pour désigner la première phrase 
d'une figue, contenant le sujet et tous les contre-sujets, quel 
qu'en soit le nombre" (IT, 172); 

Erste Durchführung: Marx (1837-47) II 41856; Weinlig 1845, 
81; GaßinerL 1849, 315a; Silcher 1851, 172; Richter (1850) 
*r896, 100f.; Bellermann (1862) *r877, 204f:; Riemann 1890, 
5; Draeseke 1902, 32; H Erpt, Form o. Struktur in d. Musik, Mainz 
1967, 88; RiemannL, Sachteil 1967, Art. Exposition: „In der 
Fuge wird E. die erste Durchführung des Themas als Dux und 
Comes in allen Stimmen genannt" (268 b). 


(3) Fr. Ouseley schränkt 1869 den Begriff der Fugenexpo- 
sition quantitativ weiter em auf das ERSTE ERSCHEINEN 
VON THEMA, ANTWORT UND KONTRASUBJEKT IN EINER 
Fuge, Offenbar bezieht sich dieses Wortverstindnis nicht 
auf einen Anfangsteil der Fuge als solchen, sondern auf das 
‚erste Aufstellen der thematischen Bestandteile der Fuge”. 
(Nach diesem Begriff reicht die Exposition der c-moll- 
Fuge aus dem Wohltemperierten Klavier I bis zum Anfang 
von Takt ei: 

Every fugue must commence with what is called ‚che exposi- 
tion‘ of the subject and answer. By this is simply meant the first 
entry of the subject, answer, and countersubject (178). 

Das Ende einer so verstandenen Exposition ist offenbar 
dort gegeben, wo das Zwischenspiel (fragments of mate- 
rial) beginnt: 

Onseley 1879: After the exposition is completed... it is well to 
make use of fragments of material (468 b}. 


(4) W. Apel hingegen weitet im HarvardD 1944 den Be- 
griff exposition auf JEDE DURCHFÜHRUNG EINER FUGE aus. 
Es scheint, daß der Autor das engl. Wort exposition dem 
dtsch. Fugenbegriff ‚Durchführung‘ gleichsetzt, weshalb 
er dann folgerichtig auch gezwungen ist, die erste Fugen- 
durchführung als ‚first exposition" zu bezeichnen. Seine 
Bemerkung, daß „der Terminus ,exposition* manchmal 
zu der Bedeutung ,ürst exposition" verengt werde", ist 
unzutreflend. Das Gegenteil ist vielmehr der Fall: Arel 
hat, offenbar den dtsch. Begriff Durchführung als Äqui- 
valent für exposition im Sinn, den Expositionsbegriff un- 
üblich und durchaus singulär erweitert und ihm dabei 
seine allgemeine Konnotation des ‚erstmaligen Hinstellens‘ 
entzogen: 

Art. Fugue: ... A section during which the theme appears at 
least once in cach voice is called exposition. Frequently an ex- 
position includes one more statement than the number of parts 
+ However this does not usually happen in the first exposition 
which, in other respects also, is the most normal and strictest of 
all the expositions. Sometimes the term exposition is restricted 
to the first exposition, without any special name being applied to 
the later sections of similar construction... The structure-at- 
ne a fugue is an alternation of expositions and episodes 
(285b). 


(s) H.Riemann analysiert 1890 sämtliche Fugen des 
Wohltemperierten Klaviers von LS Bach vor dem Hinter- 
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grund eines unverkennbar auf die Sonatensatzform be- 
zogenen streng dreiteiligen Schemas, Dabei bezeichnet er 
mit Exposition den ANFANGSTEIL EINER FUGE, DER NACH 
DEM ERREICHEN EINER DEUTLICHEN, MEIST DURCH EINE 
JEÓRMLICHE" KADENZ SICH AUSZEICHNENDEN ZÄSUR AUF 
DER DOMINANT- ODER MEDIANTTONART ENDET, Häufig 
fällt ein derart begriffener Anfangsteil mit dem Ende der 
‚ersten Durchführung‘ zusammen, so daß die Ausdeh- 
nung der Exposition faktisch von der des unter IV. (2) ex- 
plizierten Begriffs sich nicht unterscheidet. Daß für Rie- 
mann der Begriff der Exposition jedoch nicht eo ipso mit 
demjenigen der ersten Durchführung identisch ist, geht 
u.a, deutlich aus seiner Analyse der cis-moll-Fuge I her- 
vor! 


Die Hauptteile der Fuge sind: I. Die Exposition, bestehend 
aus der ersten und zweiten Durchführung; die erste schließt 
mit einer überzihligen Einführung des Comes im Tenor in der 
Moll-Oberdominanttonart (Gis moll) ab (32). 

H.Erpf hat 1967 diesen normativen Expositionsbegriff 
und das mit ihm verbundene Formschema zu Recht kriti- 
siert. Dieser hat zweifellos - wie die zu ihm komplementä- 
ren Begriffe — das Verständnis der an kein fixiertes Form- 
schema gebundenen Fugen Bachs eher verdunkelt als er- 
hellt: 


Man hüte sich vor der Vorstellung, daß es für die Fuge ,,nor- 
male" Regeln der formalen Gestaltung gäbe; man müßte denn 
sämtliche Fugen von LS Bach für „anormal“ erklären, Jede 
Fuge der Kunstmusik hat ihre eigene, aus ihren inneren Kraften 
fließende Form. „Normen“ gibt es allenfalls für die sogenannte 
,Schulfuge", die cine Art vereinfachter Abstraktion für die 
Kontrapunkt-Studierenden des 19.Jahrhunderts ist. Von hier 
aus stammt auch die durchaus falsche Annahme, daß eine Fuge 
drei Teile haben müsse. Wird noch der erste dieser drei Teile 
als , Exposition", der zweite als , modulierende Durchführung" 
und der dritte als „Reprise“ bezeichnet, so ist die Verwirrung 
vollkommen. Denn diese Begriffe sind offenbar von der klassi- 
schen Sonate her auf die zeitlich frühere Fuge rückübertragen. 
Sie passen nicht auf eine einzige Fuge von f. S. Bach (87). 


(6) Seit der 2. Hälfte des 19. Jh. ist der Fugenexpositions- 
begriff zugleich DURCH VERBALE ZUSÄTZE SOWOHL ER- 
WEITERT ALS AUCH PRÄZISIERT worden. 


(a Sa bezeichnen COUNTER-EXFOSITION (engl) und 
CONTRE-EXPOSITION (frz.) eine ‚die erste Durchführung 
der Fuge wiederholende weitere Durchführung, die ge- 
genüber jener eine geänderte, in der Regel Thema und 
Antwort austauschende Anordnung der Stimmeneinsitze 
aufweist". 

Im Art. Fugue des Stainer/BarreitD findet sich 1876 zu- 
nächst nur der Hinweis, daf man die ‚Wiederholung 
einer Fugenexposition mit unterschiedlicher Anordnung 
der Stimmen‘ als counter-exposition bezeichne; 


The first giving out of subjects and answers is called the Exposi- 
tion; and when repeated with a different arrangement of the 
parts, the Counter-exposition (180b). 


Prout definiert 1910 den Begriff im gleichen Sinn, fügt 
jedoch hinzu, daß die Anordnung der Stimmeneinsitze in 
der counter-exposition gegenüber der exposition Thema 
und Antwort austauschen könnten: 


Counter-Exposition. — An optional second exposition, giving 
a second group of entries in the original keys (tonic and domi- 
nant) but quite differently arranged, the voices entering in 
changed order, or those which had the subject having the 
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answer, and vice-versa, Often the counter-exposition is only 
partial, ie., not participated in by all the voices (VID). 


Für V, d'Indy ist 1909 die Vertauschung der Stimmenein- 
sitze in det contre-exposition und die damit verbundene 
Umkehrung der tonalen Funktionen gegenüber der ,,ex- 
position initiale" die Regel: 

La Contre-Exposition, qui apparait ordinairement dans les fugues 
aprés une transition de quelques mesures [gemeint ist ein Zwi- 
schenspiel] la reliant à l'exposition initiale, repose comme cefle- 
ci, sur les fonctions de dominante cc de tonique; mais, par un 
effet assez logique des lois de symétrie, la réponse y est entendue 
avant le sujet, ce qui entraine une sorte d'inversion de fonctions 
tonales, destinée à rétablir l'équilibre rompu par la premiere ex- 
position. Si le sujet entendu au début de la Fugue était conclusi 
un la réponse qui commence la contre-exposition est forcément 
suspensive, et réciproquement. Lorsque la contre-exposition ne 
contient qu'une seule entrée de la réponse et une du sujet (comme 
c'est le cas le plus fréquent), elle répond plus exactement à ce 
besoin de compensation tonale, puisqu'elle aboutit à l'une des 
fonctions, tandis que l'exposition initiale, a quatre entrées, 
aboutissait à l'autre (48); 

...l'inversion des fonctions, caractéristique de la Cortre-Exposi- 
tion (51). 


Während sich die Begriffe counter-exposition bzw. con- 
tre-exposition im Engl. bzw. Franz. eingebürgert haben, 
ist im Ital. contro-esposizione nur selten (s. Enciclopedia 
della musica, Vol. IT, Mailand 1964, Art. esposizione, 
138a: contro-esposizione), eine dtsch. Entsprechung nie 
anzutreffen. Wie bereits der Art. Fuge des MendelL (1869) 
21888 ausführt, wird das in Frage stehende satztechnische 
Phänomen im Ital. als ,rivolto della fuga’, im Dtsch. als 
‚Umkehrung der Exposition’ bezeichnet: 

Die Umkehrung der Exposition, in welcher diejenige Stimme, 
welche anfangs das Thema hatte, nun die Antwort hat, und 
umgekehrt, folgt in der italienischen Schule nach einem kleinen 
Zwischensatz der Exposition selbst and wird „Rivolto de 
la fuga" genannt (542, Anm .). 


(b) V. d'Indy gebraucht 1909 den Ausdruck EXPOSITION 
DOUBLE zur Kennzeichnung der die ersten elf Takte des 
Contrapunctus VII aus J. S. Bachs Kunst der Fuge umfassen- 
den Exposition, bei der zu einem Mittelstimmensatz, der 
für sich schon eine vollständige Exposition in diminuierten 
Notenwerten darstellt, zusätzlich in den AuBenstimmen 
(gleichsam die Exposition in kontrapunktisch vertikalem 
Sinn verdoppelnd) Thema und Antwort nochmals in nor- 
maler Bewegung hinzugefügt werden: 


Nous donnerons... le curieux début de Ia 79 fugue; c'est une 
véritable exposition double: tandis que les deux parties tntermédt- 
aires font entendre, alternativement et par diminution, le sujet 
droit, la réponse contraire, la partie supérieure ajoute au-dessus de 
cette exposition déja complète le sufet droit avec ses valeurs pro- 
pres; enfin la basse expose la réponse contraire [hier exposer tm 
Sinne von I] en valeurs doubles (88). 


W. Fischer hingegen bezeichnet 1924 mit DOPFELEXFOSI- 
TION den im Sinne von IV. (4) ‚zwei Durchführungen um- 
fassenden Anfangsteil einer Fuge‘: 

Die erste Themengruppe [sc. einer Fuge], die Exposition, zählt 
immer wenigstens so viel Themeneinsätze, als die Fuge Stim- 
men hat, oft tritt ein überzáhliger Einsatz hinzu, gelegentlich 
eine vollständige zweite Durchführung, so daß man von einer 
»Doppelexposition™ sprechen kann (457). 


Siegfried Schmalzriedt, Tübingen 1979 


Expressionismus 


neulat. Wortbildung zu lat. expressio, Ausdruck, Aus- 
drücken bzw. exprimere, ausdrücken; 

Expression im Dtsch. umgangssprachlich veraltet; bil- 
dungssprachlich: Ausdruck; mus; Harmonium- 
Register; medizinisch: Herauspressung aus dem 
Körper; 

in Verbindung mit dem Affix -ismus im 20. Jh. als Be- 
zeichnung einer Kunstrichtung etabliert; 

engl. expressionism; franz. expressionisme; ital. espres- 
sionismo. 


I. Der mus. Begriff des Expressionismus beruht auf dem 
TERMINUS IN DEN BEREICHEN DER BILDENDEN KUNST UND 
DER LITERATUR. 

(1) Uber den WORTGEBRAUCH von 1911 gibt es verschie- 
dene Behauptungen, die sich nicht mehr belegen lassen. 
(2) Die Bezeichnung ,Expressionisten" läßt sich in 
Deutschland zuerst iN BEZUG AUF FRANZÖSISCHE MALEREI 
anläßlich der 22. Ausstellung der Berliner Sezession im 
April 1911 nachweisen. 

(3) Schließlich wird der Terminus 1914 in P. Fechters 
Monographie Expressionismus speziell auf MALEREI IN 
DEUTSCHLAND bezogen. 

(4) Auch im BEREICH per Lrrerarun erscheint der Ter- 
minus bereits seit 1911. 


II. Bei der VERKNÜPFUNG DES ÄUSDRUCKS ÉXPRESSIONIS- 
MUS MIT Musik um 1918/19 begegnen VERSCHIEDENE FOR- 
MEN DES WORTGEBRAUCHS. 

(1) H. Tiessen und A. Schering entlehnen den Begriff 
Expressionismus aus seinen ursprünglichen Geltungs- 
bereichen und vollziehen die ÜBERTRAGUNG prs BE- 
GRIFES AUF MUSIK. 

(2) Danach dient er zunächst als ein SCHLAGWORT, des- 
sen Charakter (a) meist PROGRAMMATISCH oder (b) rEjo- 
KATIV Ist, 

(3) Die als Expressionisten bezeichneten KOMPONISTEN 
HABEN SICH NICHT AKTIV AN DER BEGRIFFSBILDUNG BE- 
TEILIGT. 

(4) Das während der 1920er Jahre zunehmende Interesse 
an „Neuer Sachlichkeit" und ,,Klasstzitict der Kom- 
pos. führt für den Ausdruck Expressionismus zu einem 
UNSCHARFEN UND VAGEN WORTGEBRAUCH. 

{5} Während der 1920er Jahre wird der Ausdruck Ex- 
pressionismus vereinzelt ALS HISTORIOGRAPHISCHER BE- 
GRIFF EINGESETZT. 

(6) 1937 wird die Bezeichnung Expressionismus von E. 
Krenek zur RECHTFERTIGUNG DER Musik DER ZWEITEN 
WIENER SCHULE gebraucht, 

(7) Nach 1945 wird der Ausdruck Expressionismus aus 
HISTORIOGRAPHISCHER BEGRIFF VERFESTIGT. 


III. Die Verwendung der Bezeichnung Expressionismus 
zeigt bestimmte BEGRIFFSKONSTANTEN. 

(1) So gehört zum Kern des Wortbegriffs die DicHoro- 
MIE IMPRESSIONISMUS — EXPRESSIONISMUS. 

(2) Der Ausdruck Expressionismus ist verbunden mit 
VORSTELLUNGEN EINES GEISTIGEN GEHALTS, die aus psy- 
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chologischen, religiösen und philosophischen Berei- 

chen entlehnt werden. 

o Ein expressionisusch genannter Schaffensproze soll 
urch INNERE NOTWENDIGKEIT begründet sein. 

(a) Zur Beschreibung des Kompositionsvorgangs wird 

oft eine Metaphorik gebraucht, die sich auf Automaten 

zur AUFZEICHNUNG VON PSYCHOGRAMMEN bezieht. 


IV. Die Versuche, KOMPOSITIONSTECHNISCHE STILMERK- 
MALE der Expressionismus genannten Musikrichtung zu 
bestimmen, bleiben weitgehend unverbindlich. 

(1) Meist wird auf eine NEGATION DER TRADITIONELLEN 
KOMPOSITIONSMITTEL hingewiesen. 

(2) Großes Interesse besteht am FormrroßLem, häufig 
im Blick auf das Verhältnis von SYMMETRIE UND Asym- 
METRIE sowie in Verbindung mit dem Begriff Tele- 
grammstil. 


I. Der mus, Begriff des Expressionismus beruht auf dem 
TERMINUS IN DEN BEREICHEN DER BILDENDEN KUNST UND 
DER LITERATUR. 


(1) Uber den WORTGEBRAUCH vor rott gibt es verschie- 
dene Behauptungen, die sich meist nicht mehr belegen 
lassen. Der Ausdruck „expressionist school of modern 
painters“ wird wohl zuerst im Juli 1350 in einem anon. 
Zs.-Art. über den romantischen Dichter W, Words- 
worth im engl. Sprachraum verwendet. Da der Autor 
keine Künstlernamen nennt und keine Malergruppe be- 
kannt ist, die sich diesen Namen gegeben hatte, ist an- 
zunehmen, daß das Wort ,,expressionist hier lediglich 
als Vokabel mit der Bedeutung ‚ausdrucksbetont‘ zu 
verstehen ist: 


As George Fox testified against the pomps and vanities of this 
wicked world by sewing himself a suit of leather, as the ex- 
pressionist school of modern painters rebuke the richness of 
the colourists by the conventional ideality of their Byzantine 
Madonnas, so did William Wordsworth, to shame the purpu- 
rei panni of the artifical school of the eighteenth century, po- 
sitively luxuriate in Quakerlike simplicity (zit. nach A. Ar- 


nold 1966, 9). 


In die gleiche Richtung weist auch eine Äußerung von 
C. Rowley, der am 23. 2. 1880 in einem Vortrag über die 
moderne Malerei sagt: 


When we come to the expressionists, those who undertake to 
express special emotions or passions, the list is enormous (loc. 
cit. ). 


In bezug auf Literatur findet man das Wort expressio- 
nist ebenfalls früh bei dem amerikanischen Schriftstel- 
ler C. de Kay, der 1878 in seinem Roman The Bohemian. 
A Tra of Modern Life über eine Gru junger 
e dris rh sich ,, he Expressionists" 
nennen und sich im Washington-Square-District von 
New York treffen; anscheinend hat solch eine Gruppe 
dort aber nicht bestanden (siehe: A. Arnold 1966, 10). 
Die Bezeichnung Expressionismes taucht wohl eher zu- 
fallig 1901 in Paris anläßlich einer Ausstellung des Salon 
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des Indépendents auf, in der der dilettierende Maler J. 
A. Hervé Bilder mit dem Titel Expresstonismes zeigt. 
Die Bilder stellen nach der Natur gefertigte Studien 
dar, so daß die Betwelung nicht im Zusammenhang mit 
der späteren Stilbezeichnung gesehen werden kann. 


a 


Exkurs: Ausgehend von den stilistischen Eigenschaften der 
Maler V. van Gogh, P. Gauguin, G. Seurat und P. Cézanne 
zeigen um die Jahrhundertwende Künstler, die in Beziehung 
zu G. Moreau und H. Matisse stehen, ein neuartiges Umge- 
hen mir den bildnerischen Kategorien Form, Farbe, Linie, 
Licht und Raum. Diese werden nicht mehr primär zur natura- 
listischen oder impressionistischen Darstellung eines gegen- 
ständlichen Themas eingesetzt, sondern entwickeln ein Ei- 
genleben, das mit dem Hinweis auf ein spezielles künstleri- 
sches ,, Ausdrucksbedürfnis" begründet wird. Im Jahre 1907 
treten Matisse, G.-H. Rouault, C. Camoin, H. Manguin, J. 
Puy, L. Valat, A. Derain, M. d. Vlaminck, E. ©. Friesz, R. 
Dufy, G. Braque und K. van Dongen als Gruppe im Salon 
d'Autonome geschlossen auf. Der Kritiker L. Vauxelles be- 
nennt sie mit dem Schlagwort Fauves, als er angesichts einer 
quattrocentohaften Kinderbüste ausruft: „Donatello aux mi- 
lieu des fauves. Die Maler übernehmen die Bezeichnung und 
stellen ihre Werke als „Fauves“ aus. Das Wort expression 
wird von ihnen gebraucht, da diese Vokabel im franz. Sprach. 
raum generell für Ausdruck steht. Ob im Zusammenhang mit 
den Fauves aber auch das Wort expressionisme verwendet 
wurde, läßt sich nicht mehr belegen. Es wäre als Gegenbegriff 
zu dem damals geláufigen Wort impressionisme leicht denk- 
bar gewesen. 


+ 


Über die Entstehung des Stilbegriffs Expressionismus 
schreibt 1919 der mit der damaligen Kunst vertraute Ga- 
leriebesitzer D H. Kahnweiler (unter seinem Pseudo- 
nym D, Henry), die franz. Kunstkritik habe das Wort 
»Expressionismes" nicht gebraucht: 


ressporzesnins (Kunstblatt IH, 1919): Was nua die franzósi- 
sche Kunstkritik betrifft, so hat diese das Wort [,,Expressio- 
nismes"] nie gebraucht... Wahrheit ist: ein akademisch- 
kitschiger Dilettant [J. Hervé] hat in Frankreich den Namen 
„Expressionismes‘ (man bemerke den Plural) seinen Bildern 
g eben. Der Begriff „Expressionismus“ ist der französı- 
schen bildenden Kunst ganz fremd. Er ist deutsch. Was aber 
beileibe kein Lob sein soll! (351). 


Im Gegensatz dazu behauptet der Dichter T. Däubler 
im gleichen Jahr, der Kritiker Vauxelles habe das Wort 
ausgesprochen, nachdem Matisse es zuvor benutzt ha- 
be. Schließlich überliefert Däubler, daß der Kunsthänd- 
ler P. Cassırer bei einer Jurysitzung der Berliner Sezes- 
sion vor einem Bilde M. Pechsteins auf die Frage, ob 
dieses Bild denn noch Impressionismus sei, geantwortet 
habe, es sei eher Expressionismus (da Pechstein nur bis 
1910 bei der Berliner Sezession ausstellte, müßte die Be- 
merkung vor diesem Datum ausgesprochen worden 
sein); indes lassen sich Däublers Behauptungen nicht 
mehr belegen: 


Im Kampf um d moderne Kunst (Bln 1919); Erwähnt sei je- 
doch, daß das Wort Expressionismus wahrscheinlich auch zu- 
erst von Matisse gebraucht wurde; de [sic!] Vauxelles, der Kri- 
tiker des Gil Blas, hat es aber zuerst öffentlich ausgesprochen. 
Vielleicht liegt seine Entstehung jedoch noch weiter zurück. 
Paul Cassirer soll es nämlich eınmal im Wortgefecht hinge- 
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worten haben. Es heißt, man habe bei einer Jurysitzung der 
Berliner Sezession, wahrscheinlich vor einem Bild von Fech- 
stein, gefragt: Ist das noch Impressionismus? worauf die Ant- 
wort: Nein, aber Expressionismus! (Nun lese ıch jedoch, wäh- 
rend diese Schrift im Druck ist, im „Kunstblart“, daß nach 
Bericht des Herrn Julius Elias das Wort Expressionismus be- 
reits im Jahre 190r vom Maler Julien-Auguste Herve für einen 
Zyklus seiner Bilder gebraucht wurde} (a1 f.). 


Lit: A. ARNOLD, Die Lit. d. Expressionismus, Stuttgart 1966. 


(2) Die Bezeichnung ,,Expressionisten™ läßt sich in 
Deutschland zuerst IN BEZUG AUF FRANZÖSISCHE MALEREI 
anläßlich der 22. Ausstellung der Berliner Sezession im 
April 1911 nachweisen: 


Katalog d. XXIL Ausstellung d Berliner Sezession (Bln 1911), 
Vorte.: Ferner haben wir noch eine Anzahl Werke jüngerer 
französischer Maler, der Expressionisten, untergebracht, die 
wir glaubten nicht dem Publikum und namentlich den Künst- 
lern vorenthalten zu dürfen, da die Sezession es von jeher für 
ihre Pflicht hielt, zu zeigen, was außerhalb Deutschlands In- 
teressantes geschaffen wird (1r). 


Der Autor des Vorw. läßt sich wohl nicht mehr fest- 
stellen. Es fällt auf, daß das Wort „Expressionisten‘ im 
Zusammenhang des Textes unvermittelt auftaucht. 
Durch diese Verwendung wird dem Leser eine Selbst- 
verständlichkeit der Benennung suggeriert, die tatsich- 
lich nicht gegeben ist, jedoch bewirkt haben könnte, 
daß der Name in den der Ausstellung folgenden Rezen- 
sionen zur gängigen Bezeichnung für jene Art franz. 
Malerei wird. Manche Kritiker steigern die Bedeutung 
des Wortes noch insofern, als sie behaupten. daß die 
ausgestellten franz. Maler sich selbst ,,Expressionisten“ 
nennen: 


E. Bender, Berliner Sezession 1911 (Die Rheinlande XI, Juni 
ot: Einen eigenen Saal reservierte der Vorstand für eine 
kleinere Schar jüngerer Franzosen, die sich ,,Expressionisten* 
nennen (zit. nach Fr. Schmalenbach 1961, 20b); 
M. Osborn, Berliner Sezesston 1911 (Kunstchronik XXII, 1911): 
Das „Hochmoderne“ aber ist ein Saal der "Expressionisten“, 
wie sich diese Gruppe von Herbstsalonleuten nennt, um ihr 
Abrücken vom älteren Impressionismus äußerlich zu markie- 
ren (38s Li 

W. Heymann, Berliner Sezession 1911 (Der Sturm II, rett: Um 
Verklärung, Steigerung, Ausdruckskraft, Expression geht dies 
allgemeine Ringen. Eine französisch-belgische Malerverbin- 
dung nennt sich die „Expressionisten‘ (543). 


Solch eine Namensgebung ist von seiten der Maler aber 
nicht zu belegen. Der Kunsthistoriker Fr. Schmalen- 
bach versucht sie 1961 mit dem Hinweis zu erklären, 
daß Cassirer der Ausstellungsleitung die franz. Bilder 
unter der Gruppenbezeichnung „Expressionisten‘“ an- 
geboten haben könnte. Irrtiimlicherweise habe man 
daraus gefolgert, daß eine Gruppe dieses Namens tat- 
sachlich bestand. Mit dieser These gewinnt die Anekdo- 
te von Cassirers Jurybemerkung an Wahrschein- 
lichkeit. 

Es gibt um 1911 indes auch Stimmen, die auf die Unan- 
gemessenheit des Begriffswortes hinweisen. So schreibt 
K. Scheffler, der Hg. der Zs. Kunst a Künstler: 


Die Berliner Sezession (Kunst u. Künstler IX, Juni rom): Eine 
Gruppe junger Franzosen ist — auch von der Sezession leider 
— unter dem abschreckend dummen Namen ‚Expressioni- 
sten‘ angekündigt worden. Dieser Name wird nun von allen 
Wortgläubigen sofort nachgeschwatzt oder von anderen zu 
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wohlfeilen Witzen benutzt (zit. nach Fr. Schmalenbach 1961, 
2063). 


Die Formulierung „auch von der Sezession leider" 
könnte darauf hinweisen, daß es doch noch frühere 
(wenn auch nicht mehr nachweisbare) Quellen als den 
Sezessionskatalog für den Wortgebrauc gibt. Jeden- 
falls findet die Bezeichnung, ausgehend von der 22. 
Ausstellung der Berliner Sezession (April 1911), eine 
weite Verbreitung, Bereits rm Juni 1911 erscheint das 
Wort mit einem neven Bezug tn einer Kritik der 3. Aus- 
stellung des Düsseldorfer Sonderbundes westdtsch. 
Künstler u. Kunstfreunde. Neben engen Malern der 
Berliner Ausstellung werden nun auch andere in Frank- 
reich arbeitende Künstler durchaus abschátzig als Ex- 


pressionisten bezeichnet: 


G. Howe, Ausstellung d Düsseldorfer Sonderbundes (Die Kunst 
XXVI, vol: Und so servieren sie uns denn auch in ihrer so- 
eben eröffneten dritten Ausstellung eine reichliche Auswahl 
jener famoser Expressionisten, der Braque, Camoin, Derain, 
van Dongen, Ochon Friesz, Guerin, Vlaminck, Picasso u.a., 
wie sie von den bekannten Pariser Kunsthandlungen für die 
deutschen Snobs auf Vorrat gehalten werden (a7). 


Ebenfalls im Jahr 1911 gibt der Maler C. Vinnen eine ge- 
gen die moderne Kunst polemisierende Schrift Protest 
desch. Künstler heraus. Dieses Pamphlet ist von 132 heu- 
te meist unbekannten Künstlern unterzeichnet. und 
wendet sich mit nationalistischen Árgumenten gegen 
die Überschätzung der „stilistischen Vormacht Fran- 
kreichs und die „Machenschaften internationaler As- 
thetencliquen". 

Maler wie M. Liebermann, M. Slevogt, L. Corinth, M, 
Beckmann, M. Pechstein, W, Kandinsky, A. Macke, 
Fr. Marc u.a. begegnen diesen Angriffen mit der Bro- 
schiire be Kampf um d. moderne Kunst. Die Antwort 
auf d. Protest dtsch. Künstler (München 1911). Aber nur 
im Beitr. des Kunstwissenschaftlers W. Worringer 
taucht das Wort ,,Expressionisten"* auf: 


Aber diese Wirkung [sc. die Auffassung der modernen Kunst 
als einer „sinnlosen Primitivieäts- und Kindlichkeitskomó- 
die"] wird nur bei denen erreicht werden, die die primitive 
Kunst noch nicht verstehen gelernt haben und in ihr nur ein 
unterentwickeltes Können sehen, über das man mit der Uber- 
legenheit des Erwachsenen lächelt. Dieser Erwachsenenhoch- 
mut des europäischen Kulturmenschen aber beginnt heute 
wankend zu werden und der Einsicht in die elementare Groß- 
artigkeit primitiver Lebens- und Kunstformen zu weichen. 
Aus derselben Notwendigkeit heraus, aus der wir den jungpa- 
riser Synthetisten und Expressionisten ein williges Verstehen 
entgegenbringen, ist in uns ein neues Organ lebendig gewor- 
den für die primitive Kunst (94 ff.; auch in: W. Worringer, 
Zur Entwicklungsgesch, d. modernen Malerei, Der Sturm II, 
gir, 597b f.). 


Der Ausdruck „Expressionismus“ wird 1912 von P. 
Klee in einer Abh. über Die Ausstellung d. Modernen 
Bundes im Kunsthaus Zürich (Die Alpen VI, H. 12, Au- 
gust 1912, 696 fí.; zit. nach P Klee, Schriften, hg. von 
Chr. Geelhaar, Köln 1976, 105 ff.) gebraucht. Das Wort 
erscheint auch hier im Zusammenhang mit dem Stilbe- 
griff Impressionismus: 

Um mit dem Expressionismus zu beginnen, muß ich wenig 
stens auf den Impressionismus zurückgreifen. Diese beiden 
sind wohl die hauptsächlichen aller neueren Ismen, funda- 
mentale Formbekenntnisse; und aus Formfragen besteht die 
Kunst. Sie bezeichnen den ausschlaggebenden Moment in der 
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Genesis des Werkes, Impressionismus den Moment der Emp- 
fängnis des Eindrucks von der Natur, Expressionismus den 
späteren, im Einzelfall zuweilen nicht mehr mit dem erstern 
als zusamtmenhängend nachweisbaren Moment der Wiederga- 
be desselben (106). 

Lit: W. Hartmann, Malerei im 26. Jh., München 1954, 51979; 
Fr. SCHMALENBACH, Das Wort Expressionismus, Neue Zür- 
cher Zeitung, Fernausg. Nr. 69, 11. März 1961, 203 f. 


(3} Der Stilbegriff Expressionismus erfährt einen weite- 
ren Bedeutungswandel, wenn er speziell auf MALEREI IN 
DEUTSCHLAND bezogen wird. 1914 erscheint in Mün- 
chen P, Fechters Monographie Expressionismus. Hier 
werden die dtsch. Künstlervereinigungen Die Brücke 
und Der blane Reiter als die zwei repräsentativen ex- 
pressionistischen Strömungen der bildenden Kunst vor- 
gestellt und Dresden als „Vaterstadt des Expressionis- 
mus" bezeichnet (28). In der Folge wird die Verbin- 
dung des Stilbegriffs mit der genannten dtsch. Malerei 
in Kunstkriak und Kunstwiss. bis zur heutigen Zeit ge- 
bräuchlich. Fr. Schmalenbach beschreibt 1961 zusam- 
menfassend den Bedeutungswandel des Terminus, aus- 
gehend vom Bezug auf internationale Malerei um 1912: 


Das Wort Expressionismus (Neue Zürcher Zeitung, Fernausg. 
Nr. 69, 11. März 1961): Als dieser zusammenfassende Name 
für eine ganze internationale Schicht der modernen Malerei 
ist das Wort Jahrzehnte hindurch in Deutschland benutzt 
worden und wird es heute noch manchmal von Laien ge- 
braucht. Die schließliche strenge Beschränkung seiner An- 
wendung auf den deutschen Anteil (und einige wenige franzö- 
sische Maler, die den deutschen entsprechen), wie sie heute in 
der Fachsprache üblich ist, hat sich wohl zusammen mit dem 
Historischwerden des Expressionismus, dem Beginn histori- 
scher Erforschung und Erkenntnis und dem Ubergang des 
T ortes an die Fachleute ergeben. Es bedarf Kaum der Er- 
wähnung, daß das Wort inzwischen aus der deutschen auch 
it! die französische Kunstterminologie übernommen worden 
ist... 

Aus einer unzutreffenden Zufallsprigung, einem, um mit 
Scheffler zu reden, „abschreckend dummen Namen“ ist in 
fünfzig Jahren durch den Wandel seines nstandes der 
Kunstgeschichte eine ihrer sinnvollsten Richtungsbezeich- 
nungen entstanden {20 d). 

Lit.: D. E. Gorpon, On the Origin of the Word ‚Expressio- 
nism’, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 
XXIX, 1966, 368 f. 


(4) Auch im BEREICH DER Literatur erscheint die Be- 
zeichnung Expressionisten bereits 1911. K. Hiller expo- 
niert in diesem Jahr in der Beilage Lit. # Wiss, zur Het- 
delberger Zeitung eine literarische Begriffsdefinition, die 
durch die Abgrenzung von einer (impressionistischen) 
Eindruckskunst in unmittelbarer Nähe zum Begriffs- 
verstándnis der bildenden Kunst steht: 

Wenigstens erscheinen uns jene Astheten, die nur zu reagie- 
ren verstehen, die nur Wachsplatten für Eindrücke sind und 
exakt-nuancensam arbeitende Deskribiermaschinen..., als 
ehrlich inferior. Wir sind Expressionisten. Es kommt uns 
wieder auf den Gehalt, das Wollen, das Ethos an (zit. nach: 
Theorie d. Expressionismus, hg. von ©. Best, Stuttgart 1976, 3). 


Fin Jahr spáter nennt Hiller den Lyriker F. Hardekopf 
beiläufig „den Verfasser der kondensiertesten deut- 
schen Prosa, den Expressionisten, den Michelangelo des 
kleinen Formats“ (F. Hardekopf, Die Aktion IL 1912, 
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1484). Und 1913 beschreibt Hiller nochmals den Gegen- 


satz von Impressionismus und Expressionismus: 


Die Weisheit d. Langeweile (Lpz. 1913): Man stellt sich unter 
thm [dem Impressionismus] heut weniger einen Stil vor als ei 
ne unaktive, reaktive, nichts als ästhetische Gefühlsart, der 
man als allein bejahbar eine wieder moralhafte entgegenserzt 
(Gesinnung, Wille, Intensität, Revolution); und man neigt da- 
zu, den Sut den diese neue Gefühlsart erzeugt, wegen seiner 
konzentrierten Hervortreibung des voluntarisch Wesentli- 
chen Expressionismus zu nennen (zit. nach: op. cit, 4). 


Um 1914 hat der Terminus im Feuilletonismus weite 
Verbreitung gefunden. Der Dichter E. Stadler nennt 
1914 das Adjektiv expressionistisch ein „viel miß- 
brauchtes Wort“ (Rezensionen, in: Dichtungen, Bd. II, 
Hbg 1956, 53). Und über die Qualität der Quellen nach 
1919 berichtet der Literaturwissenschaftler P. Pörtner: 


Lit.-Revolution 1910-25. Zur Begriffsbestimmung d. Ismen (Neu. 
wied 1961): 1919, als Yvan Goll, René Schickele, Kasimir Ed- 
schmid, Walter Hasenclever und viele andere Expressionisten 
sich vom Expressionismus distanzieren, beginnt die Hochflut 
der kleinen Zeitschriften und Expressionistenblätter, der Ma- 
nifeste und wirren Programme, die für eine Begriffsbestim- 
mung nichts hergeben. Schon von Anfang an wurde Unver- 
einbares unter diesem Namen subsumiert, fast jeder „Expres- 
sionist“ hatte seinen eigenen „Expressionismus“, wenn er 
überhaupt Stellung zu den „künstlerischen Zeitfragen'* nahm 
(zit. nach H. CG Rötzer 1976, 206 f.). 

Entscheidend für die Bestimmung des Gekungsbereichs des 
Begriffs wurde der zweite Bd. der Literatur ech Dichtung a. 
Dichter d Zeit. Im Banne d Expressionismus (Lpz. 1925) von A. 
Soergel, wo der Begriff positiv aufgefafit wird. 

Ein im ganzen glückliches Wort [sc. Expressionismus], das 
klar den Gegensatz der neuen Kunst zur naturalistisch-im- 
pressionistischen Tatsachen- und Stimmungskunst wie zur 
ästhetisch-neuromantischen Phantasiekunst, ebenso den Ge- 
gensatz zu Zola wie zu Hofmannsthal spiegelt, was einst 
„Eindruck von außen“, sei jetzt „Ausdruck des Inneren (1). 


Über die Frage, inwieweit der literarische Expressionis- 
mus in den Faschismus geführt habe, entsteht 1937 in 
der von B. Brecht, L. Feuchtwanger und W. Bredel re- 
digierten Moskauer Exilzeitung Das Wort die soge- 
nannte Expressionismus-Debatte, an der sich uber ein 
Jahr lang verschiedene Autoren beteiligen (siehe dazu: 
H. G. Rótzer 1976, 6 ff.). In den Abh. wird wiederholt 
der bereits 1934 erschienene Aufsatz von G. Lukacs 
Größe u. Verfall d. Expressionismus (Internationale Lir. 
IV, 1934, 153 ff; zit. nach H. G. Rótzer 1976, 19 ff.) er- 
wähnt. Für Lukács ist die literarische Entwicklung mut 
der marxistischen Revolution „über den Expressionis- 
mus hinweggeschritten‘“: 

Aus diesem Tode kann den Expressionismus auch jenes sehr 
geteilte, sehr problematische Intersse, mit dem der Faschis- 
mus ihn beehrt, sicher nicht erwecken. Ja die Tatsache, daß 
die Faschisten — mit einem gewissen Recht — im Expressió- 
nismus ein für sie brauchbares Erbe erblicken, macht den 
Grabstein des Expressionismus nur noch lastender. Goebbels 
bejaht den Expressionismus... Er tut es mit folgender, sehr 
interessanter Begründung: „Der Expressionismus hatte ge- 
sunde Ansätze, denn die Zeit harte etwas Expressionistisches 
an sich.” (63) 


Dagegen versuchen H. Walden, K. Berger, K. Kersten, 
R. Leonhard und E. Bloch den Expressionismus zu ver- 
teidigen, oft mit dem Argument, daß der Faschismus ja 
gerade die eigentliche ,,expressionistische Kunst als 
entartet verfolge. 
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Nach 1945 verstärkt sich die Diskussion um den Begriff 
Expressionismus und dessen Geltungsbereich erneut. 
Die nachträglich als „expressionistisch bezeichneten 
Dichter kannten zumindest bis o den Begriff nicht 
und haben sich später nur ausnahmsweise zum Expres- 
sionismus bekannt; kaum einer nannte sich selbst einen 
»Expressionisten, und es gab keine klaren „expressio- 
nistischen" Programme und Manifeste. Rich. Brink- 
mann beschreibt das Verhalten mancher Autoren zu 
diesen Problemen: 


Expressionismus, Internationale Forschung zu einem internatio- 
nalen Phanomen, Sonderbd. d. DVjs. (Stuttgart 1980): . . .zu- 
weilen ergreift man die Flucht nach vorn und nennt — 
manchmal geradezu auftrumpfend — tautologisch expressio- 
nistisch, was man eben expressionistisch nennt; zuweilen re- 
signiert mar überhaupt vor der Aufgabe, einen Kollektivbe- 
riff dieses Namens zu definiern und zu füllen und ihm kon- 
rete Realisate zuzuordnen (1). 
Lit. Lit.-Revolution 1916-1925. Dokumente — Manifeste — 
Programme, 2 Bde, hg. von P. Pörtner, Darmstadt 1960-61; In- 
dex Expressionismus, Bibliographie d. Beitr. in d. Zss. u. Jb. 
d. literarischen Expressionismus 1910-1925, 18 Bde, hg. von P. 
Raabe, Nendeln, Liechtenstein, 1972; Die Begriffsbestimmung 
d. literarischen Expressionismus, hg. von H G. Rötzer, 
Darmstadt 1976. 


U. Bei der VERKNÜPFUNG DES AUSDRUCKS EXPRESSIONIS- 
Mus MIT Musik begegnen VERSCHIEDENE FORMEN DES 
WORTGEBRAUCHS, 


(1) Erst nach Go? wird der Ausdruck Expressionismus 
aus seinen ursprünglichen Geltungsbereichen entlehnc 
und die ÜSERTRAGUNG pes BEGRIFFS AUF Muss vollzo- 
gen. Unabhängig davon, daß die Musik grundsätzlich 
als Ausdruckskunst gilt, wird der mus. Ausdruck be- 
reits gegen Ende des 19. Jh. verstärkt zum Diskussions- 
gegenstand (Fr. von Hausegger, Die Musik als Ausdruck, 
Wien 1885). Dazu läßt sich um die Jahrhundertwende 
ein starkes Anwachsen der Schriften zum ästhetischen 
Ausdruck feststellen (B. Croce, Estetica come scienza 
i stone e inoutstica , Milano 1902; R. Fr. 
A. Sully-Prudhomme, L expression dans les Beaux-Arts, 
Paris 1898). 
In der Zeit von ıgrı bis 1918, als ausgiebig vom ,Expres- 
sionismus' der Malerei und Literatur gesprochen wird, 
erscheint in der Musiklit. diese Bezeichnung noch nicht 
In einem unmittelbaren Bezug auf Musik. Nur verein- 
zelt taucht der Srilbegrift an solchen Stellen auf, wo 
über Musik vor dem Hintergrund der zeitgenössischen 
Stilrichtungen geschrieben wird. So erwähnt schon 
früh D. Alaleona (L'armonia modernissima: le tonalità 
neutre e larte di stupore, RMI XVIII, rot, 769 ft.) das 


Wort ,,espressionismo" in einer Anmerkung: 


Il primo stadio di questo processo creativo è l'irmpressionismo. 
Ma noi non ci appaghiamo di questo grado di creazione trop- 
po puerile, rudimentale, primitivo: noi miriamo ad una forma 
d'arte più evoluta, più sintetica, più Integrale, ad una forma 
d'arte che 10 osai chiamare, con una nuova parola espresszorizs- 
mo... Tra l'opera d'arte impressionista e la espressionista c'e 
la stessa differenza che tra una collezione di quadretti che ren- 
dano 1 divers? aspetti, le diverse facce, 1 diversi particolari di 
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un soggetto e un quadro che ne colga l'anima, lo spirito, ne 
sintetizzi mirabilmente tutto l'àmbito, il contenuto, la poesia 
(778 £.). 


P. Bekker gebraucht 1917 in einer Abh. (Mus. Neuzeit, 
in: Kritische Zeitbilder, Bln 1921) das Wort Expressionis- 
mus im Zusammenhang mit den Bezeichnungen Kubis- 
mus und Futurismus: 


In den anderen Künsten hat der Prozeß der Selbstbesinnung 
schon vor längerem eingesetzt, am aufíallendsten läßt er sich 
erkennen in der neuen Malerei... Er stellt sich dar als ein Rin- 
gen um formale Gestaltung. Nennen wir ihn Kubismus, Futu- 
rismus, Expressionismus — das sind nur Namen für verschie- 
dene Versuche zur Lösung des Umwertungsproblems... 
Man kann in der Mustk bei schärferem Zusehen Anläufe zu 
Ahnlichem gewahren, Zwar nicht bei Straub und Pfitzner. .. 
Anders Max Reger in einem Teil seines Wesens und Werkes 
(294 £). 


Vor 1918 benutzt die Musiklit. meist das Wort ,Aus- 
druck‘, um auf den speziellen ,Ausdruckscharakter‘ der 
neuen Musik hinzuweisen. A. Webern beschreibt 1912 
Schónbergs Musik, die später als paradigmatisch für 
den Begriff Expressionismus gilt, noch mit dem tradi- 
tionellen Begriffsfeld: 


Schónbergs Musik, in: Arnold Schönberg München 1912): 
Schönbergs Verhältnis zur Kunst wurzele Keiers e 
Ausdrucksbedürfnis. Seine Empfindung ist von versengender 
Glut; sie schafft völlig neue Ausdruckswerte, also braucht sie 
auch neue Ausdrucksmittel (22). 


Das Wort Expressionismus wird in einem ausführh- 
chen Bezug auf Musik zuerst von H. Tiessen in einem 
Vortrag am 21. 6. 1918 im Goethebund in Königsberg 
gebraucht, und im „Frühjahr 1919" spricht auch A. 
Schering im Schiller-Verein in Lpz. über Die expressio- 
nistische Bewegung in d. Musik. Bemerkenswert ist, daß 
das begriffsgeschichtlich wichtige Buch von H. Bahr 
(Expressionismus, München 1916) (vgl. unten, III. (r)) auf 
einem Vortrag im Danziger Goethe-Verein fußt, so 
diese literarischen Vereine offensichtlich den Rahmen 
für die ersten Prägungen des mus. Stilbegriffs Expres- 
sionismus gegeben haben. 

Tiessens Vortrag wird erst 1920 in der Zs. Melos veröf- 
fentlicht. Seine Abh. läßt erkennen, daß er die Verbin- 
dung des Ausdrucks Expressionismus mit Musik für 
den Leser noch nicht als eine Selbstverständlichkeit 
voraussetzt. Nach einer ausführlichen Darstellung der 
Begriffe Impressionismus und Expressionismus in der 
bildenden Kunst erörtert Tiessen die Anwendbarkeit 
des letzteren auf Musik: 


Der neue Strom, Expressionismus (Melos I, 1920): Die expressio- 
nistische Malerei konnte ihren Kampf gegen Naturalismus 
und Impressionismus zu einer erregten Prinzipienfrage ma- 
chen. Aber die Musik? Sie kennt für ihre Tonverbindungen 
als solche ohnehin kein direktes Wirklichkeitsvorbild in glei- 
chem Sinne, Als Seelensprache scheint sie an sich bereits den 
Expressionismus in sich zu tragen, so daß man vielleicht mei- 
nen könnte, eine besondere expressionistische Richtung wäre 
hier nicht mehr möglich. Gleichwohl haben auf die biegsam- 
ste und dehnbarste aller Künste beide, Impressionismus wie 
Expressionismus, als Zeitcharakter abfärbend gewirkt; viel- 
leicht nicht als so fundamentale, fast brutale Gegensätze wie 
in der bildenden Kunst, sondern mehr als Verschiebungen des 
ochwerpunktes in Empfindungsweise und Stilgestaltung {102 
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Die weitere Bestimmung des mus. „Expressionisten" 
vollzieht Tiessen nach der aus bildender Kunst und Li- 
teratur bekannten Begriffsdichotomie von Impressio- 
nismus und Expressionismus (vgl. unten, III. (1)): 


Gegenüber dem... Impressionisten, seiner feinfühligen Auf- 
nahmebereitschaft, seiner seelischen wie stilistischen Passivi- 
tat und Hingabe an Objekt oder Stimmung, steht die Aktivi- 
tat des Expressionisten mit seiner ganz aus sich selbst schöp- 
fenden, seelisch-geistig konzentrierten Kernhaftigkett und 


Gefühlsintensitát (103). 


Das neue Stilideal sieht Tiessen bei Schónberg verwirk- 
licht. Im Unterschied zu G. Mahler, der ,,in seiner brei- 
ten Musizierseligkeit noch aus einer anderen Genera- 
tion zu uns spricht", komme in Schönbergs Musik 
scharf profiliert zum Ausdruck, was er „jetzt als Ex- 
pressionismus in engerem Sinne bezeichnen möchte‘: 


Dem heutigen Bedürfnis nach einer Wiedererstarkung des 
(vom skeptischen Impressionismus verdachtigten} Pathos und 
Ethos kommen in der Tonkunst unserer Tage Mahler und 
Schónberg wohl am stárksten entgegen. Wahrend aber Mah- 
ler in seiner breiten Musizierseligkeit noch aus einer anderen 
Generation zu uns spricht, kommt in Schönberg scharf profi- 
liert zum Ausdruck, was ich jetzt als Expressionismus im en- 
geren Sinn bezeichnen möchte. Anfänglich, auch in seiner 
Harmonielehre, äußert er sich vielfach noch geradezu als ex- 
tremer Impressionist; aber seine Entwicklung bewegt sich in 
unzweideuriger Richtung {104). 


Schering veröffentlicht 919 seinen oben erwähnten 
Vortrag zusammen mit anderen Vorträgen in einem 
Sammelband. Er begründet die Übertragung des Aus- 
drucks Expressionismus auf die Musik mit dem im Be- 
reich der bildenden Kunst gebräuchlichen Argument, 


der Ausdruckscharakter der neuen Kunst bedeute allge- 
mein eine Musikalisierung der Kunst: 

Die expressionistische Bewegung in d. Musik, in: Einführung in 
d. Kunst d Gegenwert, hg. von M. Deri (Lpz. [1919] ’1920): 
Sprechen wir nämlich von der neuesten Kunst als „Ausdrucks- 
kunst“ im besonderen Sinne (Expressionismus), so meinen wir 
damit eigentlich nichts anderes als ihren spezifisch musikali- 
schen Charakter. Musik ist niche nur von je Ausdruckskunst, 
sondern überhaupt diejenige gewesen, die jederzeit den iff 
Ausdruck in seiner ganzen und wirklichen Bedeutung verkör- 
pert hat, Denn wenn es sich um künstlerische Mitteilung ei- 
nes in uns zum Ausbruch drängenden Triebes handelt, so steht 
dafür die Musik insofern zuerst zu Gebote, als sie infolge ıh- 
rer Begriffslosigkeit und des zeitlichen Ablaufs ihrer Erschei- 
nung dem Wesen alles Triebhaften unmittelbar nahekomme 


(141). 

Von diesem allgemeinen „expressionistischen‘ Charak- 
ter der Musik ausgehend unterscheidet Schering einen 
mus. Expressionismus in besonderem Sinne: 


Heute hört man von überall ber den Ruf „Los von der Na- 
tur^. Was das im Sinne der expressionistischen Dichtung und 
bildenden Kunst bedeutet, ist uns bekannt: eine Abkehrung 
von dem, was die Sinne uns vermitteln, ein Hinausgehen über 
die sinnliche Erfahrung mit der Tendenz, sich zu dem, was hin- 
ter den Dingen liegt, zum Geistigen zu erheben. Wie verhält 
sich's aber in der Musik, die doch Vorbilder in der Natur nicht 
kennt, sich also auch nicht von ihr abwenden kann... 

Hier von einem „Los von der Natur“ zu sprechen, hieße: Mu- 
sik durch Musik vertreiben; die Musik ihres natürlichen, d. h. 
musikalischen Wesens entkleiden, den Musiker zu einem Hin- 
ausgehen über den Begriff „Musik“ verleiten. Es entstitnde ei- 
ne Art „Übermusik“ oder gar „Anti-Musik“, in der alle Ge- 
gensätze aufgehoben sind wie in der Geisterwelt der Spiriti- 
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sten, $o paradox dieser Gedanke erscheint: diese Uber- oder 
Anti-Musik ist da! Sie gibt vor, aharmonısch, arhythmisch, ame- 
lodisch, atonal zu sein, d. h. ae stelle sich bewußt außerhalb 
des geschichtlichen Zusammenhangs, indem sie die Varausset- 


zungen, die zu den bisherigen Begriffen von Harmonie, Rhyth- | 


mus, Melodie, Tonart geführt haben, umwirft und durch an- 
dere ersetzt (142 f.). 


Schering sieht im Bereich der Musik das als Natur" 
an, was im , Wesen" der Musik begründet sei. Dies 
werde bestimmt durch die „bisherigen iffe von 
Harmonie, Rhythmus, Melodie, Tonart“ und den „ge- 
schichtlichen Zusammenhang". Wenn sich Musik nun 
von dieser „Natur“ lossage, entstehe eine „Anti 
Musik", deren Eigenschaften als „aharmonisch, 
arhythmisch, amelodisch, atonal‘ beschrieben werden 
können. Scherings Natur-Begriff (die Gleichsetzung 
von „Natur“ und übergeschichtlichem ,, Wesen" der 
Musik) unterscheidet sich somit grundlegend von dem 
Naturverständnis der Lit. zum „Expressionismus“ in 
der bildenden Kunst. 


(2) Nach 1919 dient der Ausdruck Expressionismus zu- 
nächst als ein SCHLAGWORT. 


(a) Dessen Charakter ist meist PROGRAMMATISCH. Nach 
1918 entstehen verschiedene Zss., die in den Ideen des 
„Expressionismus“ ein revolutionäres Programm se- 
hen, das zur Erneuerung der Gesellschaft beitragen soll 
vgl. P. Raabe 1964). Die meisten dieser Schriften und 
Flugblätter stellen bereits 1920 mit der Festigung der 
Weimarer Republik ıhr Erscheinen ein. In diesen 
Schriften finden sich ab 1919 die ersten vorsichtigen 
Verbindungen der Ausdrücke Musik und Expressio- 
nismus: 


W. Petersen, Übergang in d. Munk (Der Weg I, 1919): Was sind 
diese Aufgaben und Ziele? Der Expressionismus in der Mu- 
sik? Es ist schwer zu entscheiden, ob das, was Schónberg, Bu- 
soni und Skriabin praktisch, werkmäßig geleistet haben, der 
Anfang eines Zukünftigen oder nur die bis ans Ende, ad ab- 
surdum geführte Modernirät ist, der Abbau des Alten, die De- 
struktion, das Freiwerden der Atome... Einstweilen ist der 
Mensch noch nicht so weit, sich eine solche Mustk auch nur 
vorstellen za kónnen. Aber die seelische Gestalt des Men- 
schen verändert sich und mit ihr die Kunst, die der Ausdruck 
des sich wandelnden Innentums ist. Darum sind diese Proble- 
me auf die Dauer nicht zu unterdrücken; sie müssen im Laufe 
der Zeit erledigt werden; nicht gewaltsam, sondern von innen 
heraus. Auge und Ohr sind nicht letzte Instanzen, sondern in- 
neres Hören und inneres Gesicht (8b f.). 


H. H. Stuckenschmidt ruft wiederholt die „Zeitschrif- 
ten des Expressionismus’ dazu auf, sich für die „neue 
Musik" zu interessieren. Damit belegt er auch das Feh- 
len von Abh. zum Thema Expressionismus und Musik 
vor 1919: 


Aufruf {Die Kugel I, 1919): Keine Kunst ist in Dingen der Kri- 
tik so vernachlässigt wie die neue Musik. Die führenden Zeit- 
schriften des Expressionismus beschränken sich fast aus- 
schließlich auf zeitgenössische Literarur und Malerei. Jeder 
modern Gebildete kennt Becher, Däubler, Ehrenstein, Ha- 
senclever, Hiller, H. Mann, Sternheim, Stramm — jeder 
kennt Chagall, Felixmüller, Kandinsky, Klee, Kubin, Matisse, 
Pechstein, Picasso — aber wer von ihnen hat einen Dunst von 
Bartók, Busoni, Mraczek, Schönberg, Schreker, Scriäbine, 


Expressionismus 


Suk, Szymanowsky und den vielen anderen, deren Werk ge- 
wifi nicht kleiner ist als das der expressionistischen Dichter 
und Maler? Welche moderne Zeitschrift tritt für sie ein? Wa- 
rum beschäftigt sich der „Sturm“, dessen Leiter, Walden, 
selbst Musiker ist, so wenig mit der Musik von heute? Fürch- 
tet Herr Komponist Walden die Konkurrenz der Kollegen? 
Oder fehlt es an Literaten dieser Branche?... 
Es ist an der Zeit, daß endlich die neuen Künste sich zusam- 
mentun zu gemeinsamer Arbeit. Man muß einsehen, daß alle 
ihre Wege das eine Ziel haben: Die große Gemeinschaft der 
en Menschheit (16b; leicht veränderter Nachdr. in: Die 
Rote Erde I, t926, 338a f). 


Schlie&lich gebraucht Stuckenschmidt den mit Anfüh- 
rungszeichen verbundenen Ausdruck „"expressionisti- 
sche" Musik“; 


Musik x. Expressionismus (Die rote Erde I, 1920): Die neue „ex- 
pressionistische Musik, manifestiert in den Werken Scrjabi- 
nes, Schönbergs, Bartoks, Rudi Stephans und Arthur Schna- 
bels (ich nenne nur einige Typen), ist in ihren bisherigen Pro- 
dukten zu werten als der Versuch einer harmonischen Anar- 
chie, zunächst noch, ohne den Willen zum Aufbau, allmäh- 
lich erst wird man sich der Ziele bewußt: die innere Struktur 
wird straffer, eine neue Architekronik setzt em. Das Klangli- 
che verschwindet und an seine Stelle tritt je 
Vielstimmtigkeit. . - 

Die Parallelen dieser neuen musikalischen. Entwicklung zu 
der anderer Künste sind kiar: Wie dort das Aufgeben des 
Scheinbaren zu Gunsten der Innerlichkeit, der Wille zum 
Geistigen und Aufschwung ins Ideale. Wie dort das Zusam- 
menraffen des Kunstwerks zur Einheitlichkeit, wie dort end- 


lich die neue, farbenfrohe, sieghafte Kraft (3402). 


Bei dem Versuch, den , musikalischen: Expressionis- 
mus" A. Schönbergs näher zu beschreiben, verfällt der 
Komponist S. Pisling in einen für die damaligen Quel- 
len typischen, heute jedoch nur schwer ertragbaren 
Jargon: 


Tendenzen moderner Musik (Melos I, 1920): Der musikalische 
Expresstonismus ehrt in Arnold Schonberg seinen Vater... 
b verdrängte Melancholien, gestammelte Befürchtungen, 
Ahnungen bei denen sich das Auge bis zum Bersten weitet, 
Hysterien, die mit uns allen leben, und jenes Heer der Krämp- 
fe: sie werden Klan 
Wer bist Du, icher, daß Du die Finsternisse kündest, 
die in uns schliefen? (183) 


Voller Aufbruchsstimmung, die zugleich mit einer re- 
staurativen Sehnsucht nach Romantik verbunden ist, 
sieht Pisling die Möglichkeit, daß sich das neue „Pa- 
thos... in einem späteren Meister‘ noch reiner auswir- 
ken könnte und „Schönberg zu ihm wie ein van Gogh 
der Musik stiinde (183). Auch W. Niemann meint mit 
Anspielung auf Schrekers Oper, dafs „der Expressionis- 
mus der erste ‚Ferne Klang‘ einer neuen Zeit" sei. Der 
„expressionistische‘ Musiker wolle „absolut Neues auf 
technisch, harmonisch und melodisch völlig neuer 
Grundlage und nichts als reinen, hemmungslosen Aus- 
druck" (Mus. Impressionismus u. Expressionismus, Ze, 
für Musik LXXXVIII 1921, 2013). Und E. Vidor be- 
merkt bezüglich des „musikalischen Expressionismus“, 
daß „dessen Zukunft weitaus größer ist, als dessen Ge- 
genwart'' (Bemerkungen zu d. neuen Formerscheinungen. 
Expressionismus in d. Musik. Melos II, r9zr, 48 È). 


Lit.: P. Raasz, Die Zss. u. Sammlungen d. literarischen Ex- 
pressionismus, Stuttgart 1964. 


Expressionismus 


(b) Die Bezeichnung Expressionismus wird auch Prjo- 
RATIV verwendet. Schon 1920 greift W. Krug (Die neue 
Musik, Erlenbach bei Zürich 1920) den „kompletten 
Unsinn des musikalischen Expressionismus” an: 


Wie aber, daß diese Krankheit [sc. der „modernen Verwir- 
rung“ der Künste) immer weiter um sich griff, daß kein Hal- 
ten mehr war, daß man sich schließlich in allgemeinem Jubel 
freiwillig in diese Krankenatmosphäre begab und sogar den 
kompletten Unsinn des musikalischen Expressionismus rein- 
sten Wassers’) mitmachte, für den, interessant festzustellen, 
namentlich unsere Literaten sich enthusiasmierten? (9}; 

Ich gebrauche ungern die Worte Impressionismus, Expressio- 
nismus. Denn ich sehe, daß da in der Hauptsache Moden am 
Werk sind, die die Sache nur soweit berühren als Kleider den 
Leib berühren (119, Anm. 3). 


A. Weißmann (Politisch — Künstlerisch — Radikal? Zur 
Aufklärung eines Irrtums, Bln 1920) fühlt sich durch 
„künstlerisches Reinlichkeitsbediirfnis (3) dazu genä- 
ugt, seinen Einspruch gegen das „Zeitalter der Ismen“ 
(9) zu erheben: 


Wie erreiche ich irgendeine Form? spricht der Expressionist. 
Nicht immer ist seine Technik, die der neuen Kunst, normal 
ewachsen. Der Kontrapunkt des Asketen Schönberg, der 
n Bauwillen der grossen Meister hat, ist nicht jedermanns 
Sache. Das Freiheitsgefühl des expressionistischen Musikers 
liebt es nicht, sich in grossen Formen auszusprechen. Zumal, 
wenn er Diletrant ist... 
Nur natürlich, dass der aristokratische Impressionismus und 
noch mehr der atonale Expressionismus Bürger und Volk ab- 
stossen. 
Schönberg in der Volksbühne aufgeführt, sprach zu tauben 
Ohren. Trotzdem sind die musikalisch Radikalsten Kommu- 
nisten, Spotten ıhrer selbst... Denn eine unübersteigbare 
Schranke trennt sie von ihren Volkgenossen (16). 


Unter Berufung auf diese Äußerungen Weißmanns fin- 
det 1920/21 in der Allgemeinen Musikzeitung und 1m Afe- 
los, eine Kontroverse zwischen dem Musikkritiker U. 
Rukser und dem Berliner Padagogen A. Diesterweg 
statt, die in schlechtestem feuilletonistischen Stil ein 
atmosphärisches Stimmungsbild der damaligen Kunst- 
diskussion gibt (A. Diesterweg, Von d expressionisti- 
schen Krise, Allgemeine Musikzeitung XLVII, 1920, 779 
f.; ders., Expressionistischer Waffengang, ibid. XLVIII, 
1921, 115 A U. Rukser, Expressionismus als Ziel, Melos H. 
1921, 26 f.). 

In den Aufsätzen, die sich gegen den mus. Expressionis- 
mus richten, lassen sich verschiedene, immer wieder- 
kehrende pejorative Reizworte feststellen. Ein solches 
ist der Ausdruck „Entartung“. So schreibt Weifimann 
über die Musik Schönbergs, der „endlich Expressio- 
nist’ geworden sei, ihr Klang sei nun „seelisch gewor- 
den: Oder sagen wir besser: geistig bis zur Entartung" 
(op. cit, 14). Weißmann meint, in jeder Kunstrichtung 
stecke „etwas Gesundes", das aber „durch Einseitigkeit 
des Expressionismus verzerrt wird“ (17). Und Diester- 
weg bezweifelt, daß der „Expressionismus als ‚gesunde‘ 
Richtung“ gelten kann (Expressionistischer Waffengang, 


loc. cit., 175). 


(3) Die als „Expressionisten‘“ bezeichneten KOMPONI- 
STEN HABEN SICH NICHT AKTIV AN DER BEGRIFFSMLDUNG 
BETEILIGT. Schönberg erwähnt den Ausdruck „expres- 
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sıonistisch‘ erstmals in einem am zo. 6. 1919 datierten 


Ms.: 
Gewifibeit, in: Gesammelte Schriften I, hg- von I. Voitéch (Ffm. 


1976): Mehr kann ich von meinem Schaffen nicht sagen. 
Weniger eher: auch ich könnte ein expressionistisches Pro- 
gramm aufstellen, 
Besser aber noch eines bloß für Andere. Ich bin gewiß, sie 
würden es erfüllen und mich dadurch jeder weiteren Ver- 
pilichtung entbinden. 

ielleicht tue ich es auch einmal (189 £3. 


Im Jahre 1928, als die Stilbezeichnung bereits allgemein 
verbreitet ist, nimmt Schönberg dazu Stellung, daß sein 
Drama mit Musik Die glückliche Hand op. 18 als ,,ex- 


pressionistische“ Musik bezeichnet wurde: 


Diie glückliche Hand, in: op. cit: Man hat diese Art von Kunst, 
ich weiß nicht warum, die expressionistische genannt: sie hat 
keinesfalls mehr ausgedrückt als in ihr war! Ich habe ihr aber 
auch einen Namen gegeben, aber der ist nicht populär gewor- 
den, Ich habe gesagt: es ist die Kunst der Darstellung der inne- 
ren Vorgänge e ) 


Schönberg versteht hier unter „expressionistischer“ 
Kunst eine Richtung, die „mehr“ ausdrücken wolle, als 
„in ihr" sei. Seine eigene Definition entspricht aber 
durchaus der Auffassung der Lit. zum Expressionis- 
mus, die nicht müde wird, zu betonen, „expressionisti- 
sche Kunst sei der „Ausdruck innerer Vorgänge“, $o- 
mit grenzt sich Schönberg wohl bewußt aus der Grup- 
pe der Expresstonisten aus und reagiert mit der ihm ei- 
genen Empfindlichkeit auf Schlagworte, die sein Werk 
zu vereinnahmen suchen. 

Schließlich gebraucht Schönberg den Begriff noch ein- 
mal in einer Radiosendung am 21. 2. 1932. Der „soge- 
nannte Expressionismus“ wird nun nicht mehr grund- 
sätzlich als Bezeichnung abgelehnt sondern durchaus 
positiv umschrieben: 


Analyse der 4 Orchesterlieder op. 22, in: op. cit.: Unbewußt, und 
darum richtigerweise, fand ich Hilfe do , wo die Musik sie 
immer findet, wenn sie an einen Knotenpunkt ihrer Entwick- 
lung angelangt: So und nicht anders ist der sogenannte Expres- 
sionismus entstanden, dati ein Musikstiick seine Erschei- 
nungstorm nicht erzeugt aus der Logik seines eigenen Mate- 
rials, sondern, geführt von dem Ge für innere oder äußere 
Vorgänge, indem es diese zum Ausdruck bringt, sich auf deren 
Logik stützt, auf ihr baut (286). 


(4) Das während der 1920er Jahre zunehmende Interesse 
an einer „Neuen Sachlichkeit“ und „Klassizität‘‘ der 
Kompos. führt für den Ausdruck Expressionismus zu 
einem UNSCHARFEN UND VAGEN WORTGEBRAUCH, Man 
versucht den Geltungsbereich des Terminus so zu er- 
weitern, dafs er die neuen mus. Erscheinungen in sich 
aufnehmen kann. So versieht E. Steinhard 1922 eine 
„Aufreihung‘* der seiner Meinung nach typischen Gat- 
tungen der modernen Kammermusik noch mit dem Ti- 
tel Bemerkungen zum Expressionismus (Mk XV, 1921). 
Dabei beschreibt er, ohne den Ausdruck Expressionis- 
mus im Text zu verwenden, Satzarten (wie zum Bei- 
spiel ,,figurale Spielmusik“ oder ,,Ornamentmusik" 
[so], die nie zuvor unter der Überschrift Expresstonis- 
"us genannt wurden. 


1926 aber löst sich Steinhard mit der Begriffsbildung 
„Nachexpressionismus‘ von der alten Stilbezeichnung 
ab, indem er in einer Kritik des Internationalen Musik- 
festes in Zürich Busoni den „Vater des Nachexpressio- 
nismus" nennt: 


fonismus (Der Auftakt VI, 1926): Für Busoni, den 
Vater des Nachexpressionismus, wurde in Zürich eine Ge- 
denktafel enchüllt. Als einem der ersten modernen Kosmopo- 
liten gebührt ihm das Denkmal, es gebührt ihm als einer Pro- 
hetennatur, die es vermochte, mit kristallener Klarheit eine 
aldige „Rückkehr“ in den Künsten vorherzusagen, während 
alles noch glühte und brauste und überströmte. Das Populär- 
werden der Übertreibungen — so sagt er in einem Briefe — sei 
gleichzeitig das Ende dieser Kunstphase, und damit käme eine 
neue Geistesrichtong, ein Kunstgefühl herauf, in dem die 
Ausdrucksexperimente der letzten Jahre anheben, sich in 
schöne Formen zu kleiden (147). 


Steinhards Äußerungen zeigen deutlich den Stilwandel, 
der sich in der Musik der 1920er Jahre vollzieht und mit 
den ursprünglichen Vorstellungen eines ‚mus. Expres- 
sionismus' nicht mehr zu vereinen ist. 
Ein anderer Wortgebrauch nach 1923 besteht darin, daß 
die einstigen Vorkämpfer für eine ‚expressionistische‘ 
Zukunft der Musik den Stilbegriff in Frage stellen. H. 
H. Stuckenschmidt beginnt 1922, nur drei Jahre nach 
seinem Anfraf, erste Kritik am „Expressionismus“ zu 
üben. In der Abh. Erbebung d. Musik (Die Rote Erde II, 
1922) beschreibt er zunächst in gewohnter Weise, wie 
als Gegenreaktion auf Naturalismus und Impressionis- 
mus die „expressionistische Kunst" mit dem „ekstati- 
schen Schrei'* antworte: ,,Fort mit dem Unnützen, wir 
wollen Wesen, das Wesen der Dinge“. Dieser „mächti- 
ge Umschwung vom äußerlichsten Impressionismus 
zum Expressionismus’ habe aber ein „besinnungsloses 
Ubers-Ziel-hinaus-Schieben“ zur Folge gehabt, eine 
„anarchistische Zerstörung alles dessen, was möglicher- 
weise an bisher Gebrauchtes erinnern könnte‘‘; „Melo- 
die, Harmonie, Rhythmik, Metrik, Form" würden ei. 
nem „verzweifelten Sich-Hingeben an die Idee, an den 
steigerten Ausdruck“ geopfert (146). 1927 gebraucht 
stuckenschmidt das Wort Expressionismus nicht mehr. 
Über die zurückliegenden Jahre äußert er sich sehr 


negativ: 


Die Lebenden (Melos VI, 1927): Als das, was wir noch immer 
„neue Musik" nennen, breit gemacht wurde, schien es eine 
Sache für Eingeweihte. Man verstand nicht recht, was ge- 
meint war, hielt jedoch für gut, mitzumachen. Jene Zeit, ın 
der es einer ausgehungerten und hektischen Jugend gefiel und 
wohltat, sich unverständlich auszudrücken, erreichte erstma- 
lig eine restlose Verwirrung und Entwertung aller Begriffe 
von Form, Inhalt, Handwerk und Phantasie. Diese geistige 
Inflation ging der materiellen um einige Jahre voraus (72). 


Die an aktuellen Themen interessierten Journalisten 
beachten den ohnehin problematischen Stilbegriff im- 
mer weniger. Gegen Ende der 1920er Jahre scheint das 
Wort völlig aus den Zeg, zu verschwinden. Dazu mag 
beigetragen haben, daß der immer mehr an Bedeutung 
ewinnende Ausdruck ‚neue Musik’ den immer un- 
utlicher werdenden Begriff ‚musikalischer Expressio- 
nısmus’ schließlich in sich aufhebt. Die Problematik 
des Wortgebrauchs beschreibt P. Bekker: 


Musikgesch. als Gesch. d mus. Formwandlungen (Bln u. Lpz. 
1926): Schlagworte kursieren, man spricht von expressionisti- 


Expressionismus 


scher, von futuristischer, von atonaler, von polyharmoni- 
scher und linearer Musik. Fragen wir den Menschen, was dies 
eigentlich sei, so werden die meisten in Verlegenheit geraten 
und nicht erklären können, was sie mit diesen Worten mei 
nen (225). 


(3) Schließlich wird während der 1920er Jahre der Aus, 
druck Expressionismus auch ALs HISTORIOGRAPHISCHER 
BEGRIFF EINGESETZT. P, A. Pisk verwendet den Termi- 
nus 1924 mit einer geradezu apodiktischen Selbstver- 
stindlichkeit: 

Die Moderne: Deutsche, in: Hbd. d Musikgesch., hg. von G, Ad- 
ler (Fim. 1924): Wenn das Wesen des Impressionismus also in 
einer pointillistischen Kunstrichtung liegt, welche primär 
vom Harmonischen ausgeht, höchste Steigerung der Empfin- 
dungsfahigkeit bei Verfeinerung des Reizes anstrebt, so steht 
hierzu der Expressionismus, der jenen ablóste, in größ- 
tem Gegensatze. Hier handelt es sich um ein überschießendes 
Kraftgefühl, das, soweit es sich in der Musik ausdrückt, von 
einer neuartigen Thematik, also vom Melodischen ausgeht, 
und die Harmonik als untergeordneten Faktor (zufälliges Zu- 
singen verschiedener Stimmen) vernachlässigt 
fooó f.]. 


Obwohl die Herausbildung des Terminus Expressionis- 
mus äußert verworren verläuft, wird der Begriff bald 
nach seinem Erscheinen in der Musiklit. zum Gegen- 
stand von Lexikon-Artikeln. In A. Einsteins Das neue 
Musiklexikon (Bln 1926) wird „Expressionismus“ als ei- 
ne „Richtung in der Musik, die den unmittelbaren Aus- 
druck seelischen Geschehens in der Musik“ ansırebe, 
definiert: 


Expressionismus, Bezeichnung, in Anlehnung an ähnliche älre- 
re Tendenzen in der bildenden Kunst, einer Richtung in der 
Musik, die den unmittelbaren Ausdruck seelischen Gesche- 
hens in der Musik anstrebt. Es gibt einen gleichsam raffinier- 
ten Expressionismus, der sich zur Verwirklichung seiner Ab- 
sichten der gesteigertsten Mirtel bedient; als Beispiel möge 
Skrjabin's Poeme d'extase genannt sein; es gibt ferner einen 
primitiven Expressionismus, der unmittelbaren Ausdruck 
womöglich ohne Medium oder mit ganz subjektiven Mitteln 
anstrebt; Beispiel: etwa die Klavierstücke op. m und op. 19 
Schónberg's (181a f.). 


H. Abert stellt den Terminus kritischer dar: 
Ilustriertes Musiklexikon (Stuttgart 1927): Expressionismus ist 


eine Bezeichnung, welche die moderne Kunst für sich in An- 
spruch nimmt, damit aber nur vag andeutend, was sie im tief- 
sten Sinne will. Denn Ausdruck" eines Seelischen ist 
schließlich jedes Kunstwerk, das nicht bewußt rein formalisti- 
sche Tendenzen verfolgt. Das Wesen des Expressionismus 
liegt in der entschiedenen Abwendung von jeder Tradition in 
der Gestaltung der Melodik, Harmonik, Metrik und Archi- 
tekronik. Hauptvertreter der neuen Richtung in der Musik 
sind Schönberg, Bela Bartok, Strawinski, Hindemith, Kre- 
nek, vor allem die Pariser Groupe de<s> six u. a. (155b). 


Die Behauptung, die moderne Kunst habe die Bezeich- 
nung „Expressionismus für sich in Anspruch genom- 
men, entspricht nicht der Begriffsgesch., vielmehr ist 
diese Bezeichnung von außen, nicht zuletzt durch sol- 
che Lexikonart. an die moderne Kunst herangetragen 
worden. Bei der Aufzählung von „Hauptvertretern‘* 
überrascht die Nennung der Groupe des six, deren 
Kompos. sich grundsätzlich von denen der Schönberg 


schule unterscheiden. 


Expressionismus 


Der Art. Expressionismus in der 11. Aufl. des RiemannL 
(hg. von A. Einstein, Bln 1929) scheint die beiden zuvor 
zit, Lexikonart. zusammenzufassen: 


Expressionismus in der Musik, nach dem Vorbild paralleler 
Vorgange in der bildenden Kunst, Bezeichnung einer modern 
gerichteten Kunstbewegung, die unmittelbaren Ausdruck see- 
ischen Geschehens anstrebt. Der Anspruch auf die Bezeich- 
nung ist insofern unberechtigt, als es keine — nicht rein for- 
malistische — Musik gibt, die nicht ,,expressiv^, ausdrucks- 
voll wäre. Zum Begriff Expressionismus gehört erstens der 
Gegensatz zum Impresstonismus, der Verzicht auf Ilustrie- 
rung gröberer oder feinerer äußerer Sensationen, zweitens die 
Negation alles Traditionell-Formalen, das Suchen nach ,,neu- 
er" Form. Diese neue Form spricht sich vor allem in einer 
vielfach auf primitiv-exotischem Boden erwachsenen Melodik 
und Polymelodik aus, auch in elementarer Rhythmik, Vgl. A. 
Schering, Die expressionistische Bewegung in der Musik (Einfüh- 
rung in die Kunst der Gegenwart 1920, dazu die Krink von A. 
W. Cohn ZfMw, I, 671)... (I, 482a). 


Zum erstenmal erscheinen hier Lit-Angaben. Sche- 
rings Veröff. wird in der zweiten Aufl. von 1920 zitiert, 
eine Ungenauigheit, die auch dem MoserL (Bln 1935) 
unterläuft und spätere Autoren veranlaßt, i 
des Wortgebrauchs Expressionismus auf das Jahr 1920 
zu datieren. In der Zeit vor dem Zweiten Weltkrieg bie- 
tet das MoserL den austührlichsten Art. Expressio- 
nismms: 

Expressionismus in der Musik, schiete Übertragung des betref- 
fenden Stilbegriffs aus der bildenden Kunst, wo nach der küh- 
len ,Eindrucks"-Beobachtung des Impressionismus 
(1890-1914) eine Affektsteigerung den Seelen-,„Ausdruck“ 
schlechthin zu gestalten suchte, so eine „absolute Musik" 
der Farben und Gestaltungen als freie Phantasieäußerung an 
die Stelle der reizsamen Wirklichkeitsabbildung zu setzen 
suchte (Konstrukrivismus, Kubismus, Futurismus, 1915 bis et- 
wa 1928). Also würde Expressionismus eigentlich „Musikalı- 
sierung der Musik bedeuten. In Wahrheit ist alle Musik 
mehr oder minder „seelisches Espressivo", .. ‚der Expressio- 
nismus ist heute auf allen Gebieten schon wieder durch Rück- 
kehr zur „Sachlichkeit‘ {in der Musik: zur Tonalitär) über- 
wunden (211b í.). 


(6) 1937 wird die Bezeichnung Expressionismus von E. 
Krenek zur RECHTFERTIGUNG DER Musik DER ZWEITEN 
WIENER SCHULE gebraucht. In den gegen die Musik der 
Neuen Sachlichkeit und des Neoklassizismus gerichte- 
ten Kreisen besinnt man sich, vielleicht auch vor dem 
Hintergrund der literarischen Expressionismus- 
Debatte (vgl. oben, I. (4)}, offenbar wieder auf den Aus- 
druck Expressionismus, der einst als Bezeichnung für 
eine revolutionäre Musik gegolten hatte. Deutlich wird 
dies im Denken Kreneks, der selbst wiederholt — bei- 
spielsweise im AbertL (1927) (vgl. oben, H (5}) — als 
„Expressionist bezeichnet worden war: 


Über neue Musik (Wien 1937}: Man kann damit [sc. dem ro 
mantischen Ausdruckswillen] das Phänomen erklären, wa- 
rum der Expressionismus, in dessen Bereich der mittlere 
Schönberg ganz gewiss gehört, so total überwunden zu sein 
scheint. Indem das unmittelbare Reagieren auf Kunst über- 
haupt vor allem von dem sinnlichen Eindruck ausgeht und 
dieser wieder in erster Linie an dem Material hafter, schien 
der Expressionismus, der eine geradezu anarchische Verwand- 
lung des Materials heraufführte, einen so unerhörten, rapiden 
und schwindelerregenden Fortschritt zu bedeuten, daß man 
die Primitivität, die hinter ihm herkam, gar nicht fassen zu 


den Beginn. 
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können glaubt, so gewaltig scheint der Rückschritt. Indessen 
liegt die Sache aber so, die expressionistischen Inhalte 
eben zunächst weniger an never Intention mitführten, als die 
Verwegenheit des Materialwandels vermuten ließ, und die 
später neu hervortretenden inhaltlichen Intentionen ließen 

en Expressionismus desto mehr in den Hintergrund treren, 
je deutlicher sie mit einer Restitution des altgewohnten Ma- 
terials gepaart waren, so daß man umso betriedigter den unbe- 
quemen Gast heimschicken zu können hoffte, als man nicht 
mehr Gefahr Det, für reaktionär zu gelten, wenn man es in 
Wirklichkeit war. Denn darauf kommt es hinaus: daß unsere 
erste Aufgabe sich. darstellt als eine Ehrenrettung des Expres- 
sionismus ($). 


In der folgenden „Ehrenrerrung des Expressionismus“ 
beschreibt Krenek die Musik der Schönberg-Schule als 
die einzige moderne Kompositionsrichtung, die durch 
ihren ,,Radikalismus" an „grundstürzendem Wandel 
des musikalischen Materials" feschält und damit vor re- 
staurativen und konformistischen Tendenzen ge- 
schürzt ist (15). 

In ähnlicher Weise äußerte sich Th. W. Adorno, dem 
Krenek im Vorw. für die „Reifung und Klärung‘ sei- 
ner Gedanken durch gemeinsame Diskussionen dankt 
(loc. cit., 3), bereits am 30. 9. 1932 in einem Brief an Kre- 
nek über „den Begriff des Expressiven": 


Th. W. Adorno u. E. Krenek, Briefwechsel, hg. von W. Rogge 
(Fim. 1974): Ich habe 1. bei Gelegenheit von Berg, gerade in 
Ihrem Sinne, den Begriff des Expressiven gegen die Neusachh- 
chen verteidigt und in seiner historischen Problematik ent- 
worfen, 2. soweit ich ihn verwandte, als einen Sulbegriff präg- 
nanter Art für das, was Kurth, mit einem mir sehr unsy mpa- 
thischen Wort, Hoch- bzw. Spätromantik nennt (31 B 


Wie die offizielle Einschätzung des "Expressionismus" 
zur Zeit des Nationalsozialismus aussah, zeigt eine 
Abh. von W. Egk, Musik als Ausdruck ihrer Zeit (in: 
Woche Zeitgenössischer Musik, Wien 3. bis 10. Mat 1942, 
hg. von W. Thomas, 16 ff.), die anläßlich einer Veran- 
staltung unter der Schirmherrschaft von B. von Schi- 
rach publiziert wurde: 


Betrachten wir einen der merkwürdigsten Abschnitte der 
Musikgeschichte, die Zeit zwischen 1918 und 1930. Die radika- 
len musikalischen Ausdrucksformen von damals wurden von 
vielen als Revolution gegen die musikalische Entwicklung des 
neunzehnten Jahrhunderts erklärt. Jetzt, nachdem uns von 
der Zeit des Expressionismus und der Atonalität ein wohl- 
tuender Abstand trennt, ist es deutlich geworden, daf diese 
Revolution ın Wirklichkeit zum größten Teil nichts anderes 
war, als der letzte Zerserzungsprozeß der romantischen Erb- 
masse des neunzehnten Jahrhunderts, die schon von der Jahr- 
hundertwende an einer steigenden und unaufhaltsamen Auf- 
lösung verfallen war, die allerdings noch künstlich und arti- 
stisch vollkommene Spätblüten getrieben hat (ig £.). 


(7) Nach dem Zweiten Weltkrieg wird der Ausdruck 
Expressionismus ALS HISTORIOGRAPHISCHER BEGRIFF VER- 
FESTIGT. Die Zeit der nationalsozialistischen Unter- 
drückung und der Zusammenbruch des Dritten Rei- 
ches bedeuten eine Zäsur in der dtsch. Musikgesch., die 
den mus, ‚Expressionismus‘ als abgeschlossenen Stilbe- 
reich in eine noch fernere Vergangenheit rückt. Ande- 
rerseits gelangt der Terminus mit den nach 1945 einset- 
zenden Bemühungen, die verfolgten Musikrichtungen 
zu rehabilitieren, wieder in den Sprachgebrauch der 
Musikliteratur. Bei seiner erneuten Verbreitung 
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kommt Th. W. Adornos Philosophie d. neuen Musik 
(Tübingen 1949] Gesammelte Schriften XII, Fim. 1975) 
große Bedeutung zu. Dort wird A. Schénbergs „expres- 
sionistische‘‘ Phase wie zuvor bei E. Krenek (vgl. oben, 
e zum Zeugnis fortschrittlichen Komponierens 
erhoben: 


Die unvermittelten Aufzeichnungen des expressionistischen 
Schönberg werden zu neuen Bildern der Atfekte vermittelt. 
Die Sicherheit der Form erweist sich als Medium der Absorp- 
tion von Schocks (37); 

Im Ausdruck der Angst... bezeugt die Musik aus Schönbergs 
expressionistischer Phase die Ohnmacht (47). 


[n einem wohl vor Mitte der 1940er Jahre verfassten 
Art. Mus, Expressionismus (zit. nach Th. W. Adorno, 
Gesammelte Schriften XVII, Fim. 1984, 60 ff.) weist 
Adorno den ,,pragnanten Stilbegriff Expressionismus“ 
in erster Linie „Schönberg und seiner Schule“ zu: 


Da Musik von je und zumal seit den Anfängen der Oper und 
des Generalbafizeitalters mit der Vorstellung vom Ausdruck 
der Gemiitsbewegungen verknüpft ist, so geht es nicht an, 
den prägnanten Stilbegriff Expressionismus einfach als Aus- 
drucksmusik zu definieren. Es ist darunter vielmehr jene Mu- 
sik zu verstehen, die ihren Impulsen und ihrer Technik nach 
mit den gleichzeitigen Bewegungen des malerischen und lite- 
rarischen Expressionismus zusammenhängt. Sie umfaßt im 
wesentlichen das Dezennium 1910-1920 und ist am verbind- 
lichsten repräsentiert durch die Arbeiten von Schönberg und 
seiner Schule aus jener Epoche (6c). 


In der Lit. nach 1945 scheint mit wachsendem zeitlichen 
Abstand der selbstverständliche, unreflektierte Wortge- 
brauch zuzunehmen. Der Tonfall ändert sich in den 
Quellen, der Ausdruck Expressionismus wird nun eher 
wertfrei, aus historischer Distanz gebraucht. Allgemein 
läßt sich in den Quellen eine Tendenz zur Ausweitung 
der traditionellen Begriffsinhalte feststellen. 

Das zeigt sich auch in der oft großzügigen Abgrenzung 
des zeitlichen Geltungsbereichs. So unterteilt 5. Borris 
(Über Wesen u. Werden d neuen Musik in Deutschland. 
Vom Expressionismus zum Vitalismus, Bln 1948) die „re- 
lativ ‚abgeschlossene‘ Phase der Musik des Expressio- 
nismus in eine „l. Phase: Der radikale Expressionis- 
mus (etwa 1911-1922)" (27) und eine „II. Phase: Der ge- 
klärte Expressionismus (1923-1934) (34). 

W, Hofmann (Art. Expressionismus IIl. u. IV, MGG III, 
1954) unterscheidet. zwischen „Frühexpressionismus“, 
,Hochexpressionismus" und ,,Spátexpressiomsmus": 


Der Frühexpressionismus beginnt Anfang des 20. Jh. etwa bei 
Schönberg (Pelleas und Melisande op. 5), Skrjabin (4. Sonate), 
Charles Ives (polyrhythmische Kompos. um 1904). Die Phase 
des Hochexpressionismus setzt etwa 1907/08 mit Werken von 
Schönberg. .., Skrjabin..., Anton v. Webern, Charles 
Ives... ein. Die Spätphase beginnt mit der Konstituierung 
des neu gewonnen Materials bei Skrjabin 1914/15 kurz vor sei- 
nem Tod, bei Schönberg mit den ersten zwölftönigen Wer- 
ken um 1923, bei Anton v. Webern 1925, bei Bartók 1924 bei 
Beendigung seiner radikalen Phase (1671). 


In der „unmittelbaren Gegenwart“ erkennt Hofmann 
„bereits neoexpressionistische Werke als Ausdruck ei- 
ner jüngsten Generation“ ın Kompos. von B. A. Zim- 
mermann, K. Stockhausen, G. Carlid, H. W. Henze, 
H. Pousseur und P. Boulez (1672). Die Erweiterung des 
Wortbegriffs zeigt sich somit in der Nennung neuer 
„expressionistischer“ Komponisten und der Anwen- 
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dung des Ausdrucks Expressionismus auf Zwölfton- 
Kompositionen. Auch H. H. Stuckenschmidt (Was is: 
Expressionismus, Melos XXXVI, 1969, 1 ff.) sieht die 
Zwüólftonmusik vor dem Hintergrund des Expressio- 
nismus: 


Die dritte Zeitspanne beginnt nach 1945 und orientiert sich 
vor allem an Schönberg und Webern. Um diese letzte expres- 
sionistische Periode recht zu verstehen, muß man die Schön. 
bergsche Zwölftontechnik, die ja eine Methodisierung und 
Gesetzgebung innerhalb der befreiten Musik bedeutet, als re- 
staurativ beeinflußt erkennen (5). 


Das EK in Lit-Angaben genannte Buch von L 
ognoni (Espressionismo e apbonia, Turin 1954 
sieht in der „Gebrauchmusik e geed das 
Schicksal und das Erbe des Expressionismus („Il desti- 
no e l’ereditä dell’espressionismo“, 86 ff. Rognonis 
Zeiteinteilung entspricht der Meinung der Vor- 
kriegszeit: 


In erweiterter Fassung als: La Scuola Musicale di Vienna (Tu- 
rin 1966), zit. nach: The second Vienna School. Expressionism 
4 SC übers. von R. W. Mann (London 1977}: The 
expressionist movement arose in Germany at the beginning 
of the century; it developed around 1910 and, historically 
speaking, ended around 1925, though it continued to exert its 
influence and to endure in all the differing reflections of the 
ethic conscience of contemporary art, in the recent post-war 
period, as well, wether tn literature, in che figurativ arts or in 
music (2). 


Auch nach 1945 bleibt der Terminus in erster Linie mit 
Schönberg verbunden, Dabei entstehen neue Fragestel- 
lungen. Mehrere Abh. untersuchen Schönbergs biogra- 
phische Beziehungen zu den ‚expressionistischen‘ 
Künstlern W. Kandinsky (H. H. Sruckenschmidt, Kan- 
dinsky wu. Schönberg, Universitas XXXII, 1977; vgl. dazu 
A. Schönberg, W. Kandinsky: Briefe u. Bilder einer aufer 
gewöhnlichen Begegnung, hg. von J. Hahl-Koch, Salz- 
urg u. Wien 1981), K. Kraus und A. Loos (A. Lessam, 
Scan berg and the Crisis of Expressionism, ML LV, 1974). 
Oft wird allein aufgrund dieser Bekanntschaften Schön- 
berg kurzweg als „Expressionist bezeichnet. 
Andere Abh. beschäftigen sich mit Schönbergs ‚expres- 
sionistischer' Kunstauffassung und Asthetik. Der 
Wortgebrauch orientiert sich dabei oft an den Untersu- 
chungen der Literaturwiss. und Kunstgesch. zur ‚ex- 
pressionistischen Kunsttheorie': 


H. H. Stuckenschmidt, Schöpfer d nenen Musik (Fim. 1958): 
Unterziehen wir Schönbergs Gesamtwerk einer ästhetischen 
Betrachtung, so enthüllt es sich als Wesensteil der expressioni- 
stischen Kunstauffassung. Das Bild einer Sprengung, das 
Heinrich Eduard Jakob in seiner Analyse der expressionisti- 
schen Lyrik aufzeigt, ist auch in der Schönbergschen Syntax 
offenbar (173). 


Mit Schönbergs Kunsttheorie befasst sich auch V. Bl. 
Weber, der über Schönbergs Zuordnung zum ,,Expres- 
sionismus" feststellt, „die Bezeichnung hiel stand und 
verursachte eine fast endlose Flut von Artikeln und 
Büchern“; 


Expressionism and Atonality The Aesthetic of A. Schoenberg 
(Diss. Yale Univ. 1971}: Ism or no, the designation stuck, and 
gave rise to an almost endless spate of articles and books de- 
scribing the characteristics of the Expressionistic style of mu- 
sical composition, Expressionist tendencies have been found 
in the works of such widely disparate composers as Schoen- 
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berg and Stravinsky, Berg, Webern, Charles Ives, Carl 
Ruggles, and Edgar Varese (8 f.). 


Im folgenden analysiert Weber (hauptsächlich vom Li- 
bretto ausgehend} Schönbergs Musikdrama Die ghückli- 
che Hand und versucht, dessen geistesgesch. Vorausset- 
zungen anzusprechen und ihre Auswirkungen auf den 
Text und die formale Gestaltung des Werkes darzustel- 
len. Diese Erkenntnisse sollen dann ein Bild der ,,Aes- 
thetic of A. Schoenberg ergeben. 

Um die geistesgesch. Hintergründe des ‚mus. Expres- 
sionismus zu beleuchten, beschäftigten sich mehrere 
Autoren mit den musiktheoretischen Abh. von E. 
Bloch (K. H. Wörner, Phil e d. mus. Expressivis- 
mus, in: Die Musik in d. Geistesgesch., Bonn 1970, 1 ff.; 
T. Kneif, E. Bloch su, d mus. Expressionismus, in: E 
Bloch zu Ehren, hg. von S. Unseld, Fim. 1965, 277 H: 
Reinh. Brinkmann, Schönberg u. d. tornisti 
Ausdruckskonzept, in: Ber. über d. 1. Kongre d. Interna- 
tionalen Schönberg-Ges., Wien 1976, 13 ff). Reinh. 
Brinkmann bezieht sich (A. Schönberg Drei Klavier- 
stücke op. n, BzAfMw VII, Wiesbaden 1969, 34 ff.) auf 
den von Bloch im Geist der Utopie entwickelten Begriff 
,Expressionslogik", um Schönbergs spezifische Ver- 
knüpfung von Ausdruck und Konstruktion zu verste- 
hen. Weiter weist er auf die Vergleichbarkeit der Aus- 
drücke „Ausdruckswahrheit‘ bei Bloch und „Notwen- 
digkeit™ bei Schönberg hin (36). Über die Angemessen- 
heit des Terminus „Expressionismus“ äußert er sich al- 
lerdings kritisch: 


loc. cit. (1969): Es wäre tatsächlich möglich, das soeben Darge- 
stellte 1m Begrilf des musikalischen Expressionismus zu fixte- 
ren. Doch ist dieser Begriff bereits derart zu einem Schlag- 
wort geworden bzw. heruntergekommen, daß besser darauf 
verzichtet wird. Bestärkt wird Vert. darin durch die Tatsache, 
daß auch in der Literarurwissenschaft diese Bezeichnung kei- 
nen guten Klang mehr hat... (38, Anm.). 


Im Anschluß an Brinkmann hat H. Danuser Blochs Be- 
griff „Expressionslogik“ zur zentralen Kategorie seiner 
eigenen Untersuchungen zum mus. „Expressionismus“ 
gemacht: 


Die Musik d. 20. Jh., Neues Hdb. d. Musikwiss. VII (Laaber 
1984): Nun fragt sich, ob der Begriff „Expressionslogik** nicht 
tautologisch sei, insofern er als Grund der neuen Harmonik 
mit dem ündeten, dem musikalischen Ausdruck zusam- 
menfalle. Ohne die Schwierigkeiten zu verkennen, in die die 
Komposition frei atonaler Musik in der Tat recht bald geriet, 
läßt sich dem folgendes entgegenhalten: Einerseits wurde die 
Sprachhaftigkeit expressionistischer Musik durch mehrere 
aus der Tradition tonaler Musik übernommene Prinzipien be- 
kräftigt — etwa durch eine differenzierte Tonsatzstruktur, ei- 
ne ausdrucksgesättigte Melodik, einen in Phrasen und größe- 
re syntaktische Einheiten klar gegliederten Satzverlauf —, 
und andererseits zeichneten sich Ansätze zu einer neuartigen 
musikalischen Logik nicht nur in der Harmonik ab, die, 
wenngleich nicht systematisch eingesetzt, gleichwohl organi- 
sierende Funktionen erfüllten (37 LX. 


Der Art. Expressionism von A. Whittall im New 
GroveD (Bd. VI, London 1980) beschreibt zunächst die 
Genese des Terminus im Bereich der bildenden Kunst. 
Über den ersten Bezug auf Musik berichtet Whicrall, 
ohne seine Quelle zu nennen: „Yet the first published 
application of the term to music seems to have been in 
an article by the Austrian composer and critic Heinz 
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Tiessen, published in July 1918° (333 a). Mit aller Wahr- 
scheinlichkeit ist Tiessens Vortrag gemeint, der im Juni 
1918 gehalten, aber erst 1920 veröftentliche wurde (vgl. 
oben, IL (1). Vermutlich referiert Whittall hier 
Stuckenschmidts Abh. Was ist Expressionismus (Melos 
XXXVI, 1969, 1 fL), in der behauptet wird, der Termi- 
nus se] „im Juli des letzten Kriegsjahres von Heinz 
Tiessen in enem Königsberger Vortrag, der am Ig. 
April 1920 in ,Melos' veröffentlicht wurde" (1b), auf 
Musik angewandt worden, Tiessen selbst gibt in diesem 
Aufsatz aber als Datum des Vortrags den „21. Juni r918" 
an (Der neue Strom. Expressionismus, Melos I, 1920, 166). 


IH. Die Verwendung der Bezeichnung Expressionismus 
zeigt bestimmte BEGRIFFSKONSTANTEN. 


(1) Die DicHoTOMIE IMPRESSIONISMUS — EXPRESSIONISMUS 
begleitet den Terminus seit seinem ersten Auftreten. 
Schon P. Fechter (Expressionismus, München 1914) 
schreibt, der „Expressionismus“ habe sich „logisch 
sinnvoll" aus den Gegenbewegungen zum Impressio- 
nısmus ergeben (21 È): 


Im Grunde ist dieses scheinbar Neue, das man, um den Ge- 


gensatz gegen den Impressionismus zu bezeichnen, mit dem 
zugleich guten und schlechter Kennwort Expressionismus 
belegt, nichts als ein Sichbesinnen auf den alten Sinn und die 
seelische Bedeutung der künstlerischen Produktion über- 
haupt (22). 


Auch H. Bahr beschreibt in der Abh. Expressionismus 
(München [1916] ?1919), die wohl auf einem um 1914 ge- 
haltenen Vortrag basiert, den „Expressionismus“ als 
Gegenbegrit zum „Impressionismus“. Bezugnehmend 
auf ein Goethe-Zitat (,,Das Ohr ist stumm, der Mund 
ist taub, aber das Auge vernimmt und spricht. In ihm 
spiegelt sich von außen die Welt, von innen der 
Mensch“), erklärt er die bei diesen Stilen unterschiedli- 
che Art zu „sehen“ (86): 


Das Auge des Impressionisten vernimme bloß, es spricht 
nicht, es nimmt nur Fragen auf, antwortet aber nicht. Impres- 
stontsten haben statt der Augen noch ein paar Ohren, aber 
keinen Mund. Denn der Mensch der bürgerlichen Zeit ist 
nichts als Ohr, er horcht auf die Welt, aber er haucht sie nicht 
an. Er hat keinen Mund, er ist unfähig, selbst zu sprechen 
über die Welt, das Gesetz des Geistes auszusprechen... 
Aber der Expressionist reiht den Mund der Menschheit wie- 
der auf, sie har lange genug immer nur gehorcht und dazu ge- 
SEN jetzt will sie wieder des Geistes Antwort sagen 
(113). 


Die Definition des Ausdrucks Expressionismus als Ge- 
genteil des Ausdrucks Impressionismus findet sich kon- 
stant in der gesamten Lit. zum Begriff des mus. Expres- 
sionismus. Oft erscheint die Dichotomie schon in den 
Titeln der Quellen, oder sie wird durch Kapitelüber- 
schriften deutlich. Die Texte beginnen meist mit einer 
unreflektierten Setzung dessen, was unter mus. Impres- 
sionismus zu verstehen sei, um dann demgegenüber 
den mus. Expressionismus als Gegenbegriff zu ent- 
wickeln. Dies Verfahren ist insofern problematisch, als 
der Wortbegriff des mus. Impressionismus genauso un- 
gesichert ist wie der des mus. Expressionismus, und 
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sich seine Anwendung durchaus nicht von selbst ver- 
steht. Vielmehr scheint er erst im Zusammenhang mit 
der Definition des mus. Expressionismus in die Musik- 
terminologie gelangt zu sein. Meist werden die beiden 
Ausdrücke antithetisch gebraucht: 


L, Riemann, Impression u. Expression in d. Musik (Hellweg. 
Westdtsch. Wochenschrift I, 1921): Der Impressionist will ein 
einziges seelisches Bewegungsmotiv, eine Art von Stimmung 
darstellen, in der er für die Dauer des Tonstückes verharrt. 
Der Expressionist gibt sich unberechenbaren Ausströmungen 
der Secle hin z. B. „Ekstasen, gewisses Erotisches, Schreckhat- 
tes, Wunderbares, Geheimnisvolles, Mystisches, visionäre Be- 
drángnisse'" (432b) 

W. Niemann, Mus. Impressionismus u. Expressionismus (Zs. für 
Musik LXXXVIII, 1921); Der Impressionismus ist der letzte 
Ausklang der Romantik, der Expressionismus der erste ,,Fer- 
ne Klang" einer neuen Zeit (2012). 


Die Ausdrücke mus. „Impressionismus und „Expres- 
sionismus" stehen nicht nur in antithetischem Verhält- 
nis zueinander, sie künnen sich auch ergänzen, um zu- 
sammengedacht das ganze Wesen der Musik zu er- 
assem: 


H. Tiessen, Der neue Strom. Expressiontstus (Melos L 1920): 
Impressionismus und Expressionismus aber verkörpern zwei 
ewige, notwendige, einander ergänzende Funktionen des 
menschlichen Geistes. In der Tonkunst unserer Zeit sind sie 
nicht so ostentative Richtungsprinzipien geworden wie in 
den anderen Künsten... Jedoch hat auch auf die Musik der 
Geist der Zeit als unverkennbarer Einfluß stark abfärbend ge- 
wirkt und das Schwergewicht der inneren Neigungen und ih- 
rer stilistischen Auswirkung zuerst mehr in die eine, dann in 
die andere Gegend verschoben (196); 

J. Simon, Mas. Expressionismus (Musikblätter d. Anbruch Il, 
1920): überhaupt sollte man Impressionismus und Expressio- 
nismus nicht gegeneinander ausspielen... Und nimmt man 
beide -ismen einmal als U tionen des menschlichen Gei- 
stes, so würde ich zwischen ihnen keinen allzu großen Tren- 
nungsstrich machen; Wußte denn Mozart, ob er gab oder 
empfing? (411); 

E. Kurth, Romantische Harmonik u. ihre Krise in Wagners 
» Tristan" (Bln 1920}; Die Ausartung der Begriffe von Impres- 
sionismus und Expressionismus zu Schlagwörtern hat hier be- 
reits viel Unheil gestiftet, vor allem die Erscheinungen ge- 
schteden, ohne andrerseits ihren engen Zusammenhang sowie 
dessen historische und innere Bedingtheit als Wesen und 
Wurzel herauszukehren, und mehr verwirrt als geklärt, in der 
Musik nicht anders als in Literatur und Malerei; denn die Ro- 
mantik treibt in allen Künsten zu den anal Ausdruckser- 
scheinungen der gemeinsamen kunstpsychologischen Grund- 
vorgánge...; 

Nur darf man — wozu die Schlagwórter vor allem verführen 
— diese beiden Gegensätze in der Musik nicht dahin mißdeu- 
ten, als würden impressionistische und expressionistische Mo- 
mente einander ausschließen; das Gegenteil hiervon zei 
schon die ganze innere Entwicklung der Romantik, die sic 
zwar aus einer Spaltung zu beiden Willensrichtungen ergibt, 
sie aber gleichzeitig umfaßt und darin eben den Ausdruck ih- 
rer großen inneren, oft bis ins Fieberhafte erhitzten Spannun- 


gen findet (352 É) 


Manche Autoren behaupten in einem ahistorischen 
Verstándnis beider Ausdrücke, diese seien immer zu- 
gleich in aller Musik anwesend: 


H. Mersmann, Masik d. Gegenwart (Bln 1924): Was den ande- 
ren Künsten zum nsatz und Ziel eines trimer erneuten 
Ringens wurde, war ihr von vornherein kampflos gegeben; 
sie war von jeher impressionistisch und expressionistisch in 
sich selbst (33). 
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Darüber hinaus findet man noch die Annäherung der 
Ausdrücke Impressionismus und Expressionismus, wo- 
durch die Wortbegriffe der einzelnen Bezeichnungen 
vollends unverständlich werden: 


W. Niemann, op. cit: Zwischen Impressionismus und Expres- 
sionismus ist eine scharfe Scheidung auch in der Musik nicht 
móglich... Des Expressionisten Schrekers System leuchten- 
der musikalischer Farbenkomplexe ist impressionistisch, Die 
erste von Wellesz' expressionistischen „idyllen“ nach Stefan 
George könnte der Impressionist Debussy geschrieben ha- 
ben... Beide großen musikalischen Richtungen, der Impres- 
sionismus wie der Expressionismus, sind nicht die, sondern 
eine Richtung der Zukunft (2022 £). 


Schließlich lehnt Mersmann 1927 den mus. Bezug des 
Ausdrucks Expressionismus ab: 


Die mod. Musik seit d. Romantik, Hdb. d. Musikwiss. IX (Pots- 
dam 1927): Die Malerei und Literatur... mögen eine neve, 
letzte Entwicklungsphase Expressionismus nennen und ihre 
Grenzen bereits fest abstecken — in der Musik würde dies nur 
zu einer Fülle von Mißverständnissen führen... Die Musik 
kennt nach dem Ende des Impressionismus keine begrenzbare 
Entwicklung mehr (8). 


(2) Die Verbindung des Ausdrucks Expressionismus 
mit VORSTELLUNGEN EINES GEISTIGEN GEHALTS ist ein To- 
pos der Begriffsgeschichte. Dabei mischen sich meist 
Bezeichnungen aus den Bereichen der Psychologie, Re- 
ligion und Philosophie. Die Verkniipfung von Begrif- 
fen wie ‚das Ewige‘, ‚das Göttliche‘ mit Pradikaten wie 
‚unbewußt‘, ‚seelisch‘, innerlich" ist typisch für das 
Sprechen über den ‚expressionistischen Gehalt‘, jedoch 
bleiben die Aussagen dabei meist undeutlich. 

H. Tiessen behauptet in äußerst vager Formulierung, 
„der Expressionismus“ zeige als Gegenreaktion auf den 
Naturalismus eine „Wiedergeburt des freien Menschen- 
geistes'*, Dabei nehme der „Expressionist“ keine Rück- 
sich! auf „Kausalitätsbegriffe aus der Welt der Wirk- 
ichkeit": 


Der neue Strom. Expressionismus (Melos 1, 1920): Hatte die na- 
turalistische Welt- und Kunstanschauung, auf deren Boden 
der Impressionismus erwachsen war, den menschlichen Geist 
und Willen in seiner Abhängigkeit von der großen naturge- 
setzlichen Maschinerie gezeigt, so feiert der Expressionismus 
eine Wiedergeburt des freien Menschengeistes. . . Der Expres- 
sionist geht geradewegs zu seinem gefühlsmäßigen Ziele, oh- 
ne die Trieb seines inneren Strömens abschwächen zu 
lassen durch außerseelische Beweggründe von traditionell- 
formalistischer oder intellektualistischer Herkunft oder 
Rücksicht auf Naturvorbilder oder Kausalitätsbegriffe aus der 
Welt der Wirklichkeit (102). 


A. Schering bringt das „expressionistische Tonstück“ 
in Zusammenhang mit Ausdrücken wie „Geisterwelt 
der Spiritisten“ (zit. oben, am Schluß von II. (1)}, „gei- 
stige Offenbarung“ und „Mystik“: 


Die expressionistische Bewegung in d. Musik, in: Einführung in 
d Kunst a. wart, hg. von M. Deri (Lpz. [1919] *1920): 
Das expressionistische Tonstück ist nicht da, um objektiv 
beurteilt und als historisch bedingte Kunstleistung genom- 
men zu werden, sondern um als unmittelbare geistige Offen- 
barung in sinnlichem Gewande 2u wirken. Darin liegr der 
Sinn des Expressionismus, und man sieht deutlich, wie hier ei- 
ne gewisse Mystik ihr Wesen treibt (143). 
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Schering beender seine Abh. mit einem Bekenntnis 
zum „(slauben“, das stark an Schönbergs Vorw. zu 
Weberns Bagatellen op. 9 erinnert: 


Vielleicht ist es wie bei der Religion: man muß glauben, um 
selig zu werden, Kunst wie Glauben wolien erlebt, innerlich 
errungen sein... Zum Glauben können nur die Künstler 
selbst und ihre Musik führen (161). 


Exkurs: Von großem Einíluf ist hier sicher W, Kandinskys 
Schrift Über d. Geistige in d Kunst ([München 1912] Bern 
?1965), in der (ohne den Begriff Expressionismus zu gebrau- 
chen) das Reich des ,,Geistigen" duch das Bild eines ,,geisti- 
gen Dreiecks“ beschrieben wird, das mit der Spitze nach oben 
gerichtet ist und sich langsam ansteigend, evolutionär, auf 1m- 
mer höhere Erkenntnisstuien bewegt (36 LL Geistige Wahr- 
heiten erfährt der Mensch nach Kandinskys Auffassung, in- 
dem er „seinen Blick von der Außerlichkeir ab und sich selbst 
zu“ wende, „Literatur; Musik und Kunst‘ seien die „ersten 
mpfindlichsten Gebiete", wo sich diese „geistige Wendung“ 
in realer Form bemerkbar mache (43). 
In dem Almanach Der Blane Reiter (hg. von W. Kandinsky u. 
Fr. Marc [München 1912), dokumentarische Neuausg. von Ki. 
Lankheit, München 1979} schreibt Fr. Marc einen Aufsatz 
mit dem Titel Geistige Güter, in dem er auf die „mystisch- 
innerliche Konstruktion, die das Problem der heutigen Gene- 
ration ist", hinweist (23). Diese Künstlerphilosophien gelan- 
aber kaum zu einer klaren Vorstellung der ' Geistig eit, 
ie sie beschwören. 


Nach 1945 wird die Frage nach dem Gehalt ‚expressio- 
nistischer Musik‘ verstärkt in einer psychologischen 
Sprache beantwortet. Dagegen verliert der religiöse 
oder der philosophische Aspekt des ‚geistigen Gehalts‘ 
an Interesse. Wenn auf solche Vorstellungen noch hin- 
gewiesen wird, zeigt sich die Neigung, auch dafür wiss. 
Erklärungsmodelle, wie C. G. Jungs Lehre von den 
»Archetypen", anzugeben. So spricht W. Hofmann 
(Art. Expressiontsmus HI. u. IV., MGG HI, 1954) ener, 
seits in mystischen Formulierungen davon, „ein 
wesentliches Symptom der expressionistischen Musik“ 
die „Dämonisierung“ und „Besessenheit... bis zur 
chaotischen Entfesselung" sei. Seine Erklärung dieser 
Thesen klingt andererseits betont rationalistisch: 

Ein wesentliches Symptom der expressionistischen Musik ist 
die Dämonisierung. Ihre Erscheinungsformen sind die be- 
wußte Deformierung als ein gewaltsames, karikierendes Ver- 
zerren {harmonische Mittel) und die Besessenheit (rhythmi- 
sche Elemente, Tritonus, Prokofieffs Sarcasmen) bis zur chao- 
tischen Entfesselung. Der in die Tiefen des Unbewußten hin- 
einwirkende neue Gestaltungswille aktiviert entwickun 
schichtlich frühe Bewulitseinsebenen, die an der 
Konstituierung des heutigen Gesamtbewußtseins beteiligt 
sind (Jean Gebser in Ursprung und Gegenwart). Es erfolgt eine 
Reduktion auf die mythische und magische Ebene, 
Nicht nur Urbilder (Archetypen) erscheinen, sondern es ver- 
stärkt sich allgemein die Neigung, Gehalte bildhaft darzustel- 
len (1663). 


(3) Im Zusammenhang mit dem ‚expressionistischen‘ 
Schaffensprozeß erwähnen die Quellen immer wieder 
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eine INNERE NOTWENDIGKEIT, von der die Produktion 
beeinflußt set. P. Fechter meint, daß die „Gegenbewe- 
gungen" zum Impressionismus erst sinnvoll wurden, 
„als die Einsicht möglich wurde, daß Kunst nicht nur 
von Können herkommt (denn ‚Wenn man’s kann, ist’s 
keine Kunst mehr”), sondern daß sie auf einer bestimm- 
ten seelischen Disposition, einem Wollen oder viel- 
mehr einem Müssen und einer Norwendigkeit beruht, 
daß ihr wesentlicher Sian immer wieder der ist, einem 
Gefühl, das die menschliche Existenz in der Welt aus- 
löst, konzentrierten, unbegrifflich direkten und nur auf 
diesem Wege möglichen Ausdruck zu geben“. In dieser 
Erkenntnis liege „die Bedeutung des Expressionismus“ 
(Der Expressionismus, München 1914, 2. 

Der ‚expressionistische® mus. Schaffensprozeß wird 
von den Quellen in der Regel als ein Akt des ‚inneren 
Hörens‘ oder des ‚inneren Gesichts‘ beschrieben. Die 
künstlerische Gestaltung soll dem Expressionisten ent- 
weder durch ‚Intuition‘, ‚Inspiration‘ oder ‚Instinkt‘ 
zuteil werden. Diese Formen kreativer Erfahrung wer- 
den mit Vorstellungen von ‚Notwendigkeit‘, ‚Müssen‘ 
und ‚Zwang‘ verbunden: 


L. Riemann, Ju ion u. Expression in d Musik (Hellweg. 
Westätsch. Wochenschrift I, 1921): Dem Expressionisten ist 
die Wirkung auf den Hörer gleichgültig. Er schafft aus seinem 
Innern heraus, weil er mutt weil sein „Gente“ es verlangt 


(433); 
U. Rukser, Expressionismus als Ziel (Melos II, 1921): . . .dab es 


echte Expressionisten gibt, denen es nicht freisteht ihr Sein zu 
wählen, weil sie unter Notwendigkeiten stehen (26 £.). 


(4) Zur Beschreibung des sich mit „innerer Notwendig- 
keit“ vollziehenden Kompositionvorgangs werden wie- 
derholt Bilder von Automaten zur ÄUFZEICHNUNG VON 
PsycHOGRAMMEN gebraucht. Solche Metaphorik findet 
sich bereits rgt bei K. Hiller, der hier die Impressioni- 
sten als „jene Ästheten‘ bezeichnet, die „nur Wachs- 
platten für Eindrücke sind und exact-nuancensam ar- 
beitende Deskribiermaschinen“ (vgl. das Zitat oben, L 
(4). Ahnlich schreibt A. Schónberg in seiner Harmo- 
melebre (Wien 191), „das Organ des Impressionisten" 
sei „ein äußerst fein abgestimmter Mec anismus, ein 
Seismograph, der die leiseste Bewegung verzeichnet“ 
(449). Auch A. Schering verwendet 1919 das Bild eines 
psychischen ,Meftapparats", nun aber in bezug auf 
„expressionistische Musik“: 

Die expressionistische Bewegung in d. Musik, in: Einführung in 
d. Kunst d Gegenwart, hg. von M. Deri (Lpz. du Hee: Es 
wird also im Hórer eine Art exakt funktionierender Psycho- 
meter, ein im Unterbewußten liegender Meftapparat für der- 
gleichen vorauspesetzt,... der ohne weiteres rein gefühlsmä- 

ig die Richtigkeit einer Verbindung anzeigt (159). 


Schließlich nimm: Th. W. Adorno Schönbergs Mera- 
pher des „Seismographen‘‘ wieder auf, bezieht sie nun 
aber auf Schönbergs „expressionistische Phase": 


Philosophie d. nesen Musik [Tübingen 1949], in: Gesammelte 
Schriften XII (Fim. 1975): Em Ausdruck der Angst, als „Vorge- 
fühle“, bezeugt die Musik aus Schönbergs expressionistischer 
Phase die Ohnmacht... Die seismographische Aufzeichnung 
traumatischer Schocks wird aber zugleich das technische 
Formgesetz der Musik (47). 
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Das Bild des ,,Seismographen“, der der Aufzeichnung 
seelischer Erschütterungen dienen soll, erfährt in der 
Nachkriegslit. weite Verbreitung: 


K. H. Wörner, Neue Musik in d Entscheidung (Mainz [1954] 
tass} Nicht minder ist Schönbergs Musik eine Art Sermo 
graph des unterirdischen Zeitgeschehens, der Kommendes 
vorher registriert. Der frühe Expressionismus nimmt im 
künstlerischen Ausdruck die späteren Erschütterungen durch 
den ersten Weltkrieg, die Revolutionszeit und das Nach- 
kriegschaos vorweg {59); 

ders. u. W., Mannzen, Art. Expressionismus I. u. IL, MGG III 
(1954): In seiner vollen Tiefe wird der Expressionismus aber 
erst erfaßt, wenn der künstlerische Mensch als eine Art Seis- 
mograph des Zeitgeschehens verstanden wird, der Untenrdi- 
sches aufspürt und Kommendes vorausnimmt (1657); 

J. Häusler, Musik im 2o. Jh. (Bremen 1969); Expressionisti- 
scher Ausdruckswille legt sich mit dem Unterbewußten an, 
das er faBbar und gestaltbar macht... Er wird zum Seismo- 
graphen, der in den Urschichten des Bewußtseins magische 
Archetypen und die Vorahnung künftiger Katastrophen regi- 
striert... (14); 

Fr. Schneider, „Kunst kommt von ... Müssen", in: A. Schëss, 
berg — 1874 bis 1991, hg. von M. Hansen u. Chr. Müller, Akad. 
d, Künste d. DDR, Arbeits-H. 24 (Bln 1976): Der expressioni- 
stische Geist in Schónbergs Werken wird zum Seismographen 
jener intellektuellen Ich-Krisen, die als individuelle Sympto- 
me den Zerfall eines ganzen gesellschaftlichen Organismus ir- 
ritiert anzeigen (36). 


Auch Adornos Behauptung, die „ersten atonalen Wer- 
ke" seien „Protokolle im Sinne von psychoanalyti- 
schen Traumprotokollen“ (op CL, 44) wird von der 
folgenden Lit. wiederholt. Dabei wird die „expressioni- 
stische Musik gerne als ,,Psychogramm" (graphische 
Darstellung einer Persönlichkeitsstruktur) bezeichnet. 
Nach Adorno soll der Ausdruck Psychogramm von A. 
Finstein stammen: 


Mus, ianismus (vor 1945), ım Gesammelte Schriften 
XVIII (Ffin. 1984): Die expressionistische Musik will, nach ei- 
nem glücklichen Ausdruck von Alfred Einstein, Psychogram- 
me geben, protokollarische, unstilisierte Aufzeichnungen 
vom Seelischen. Sie zeigt sich darin der Psychoanalyse nahe. 
Das Bereich der expressionistischen Gehalte ist das des Unbe- 
wufiten: die Darstellung der Angst steht im Zentrum, und 
Schönbergs Monodram „Erwartung“, eines der konsequente- 
sten Gebilde des musikalischen Expressionismus, gibt eine 
ganze Phinomenologie der Angst (6o f.). 


In der Folge spricht W. Pütz (Neue Musik in kateporia- 
len u, exernplarischen Unterrichtssequenzen, Musik v. 
Bildung II, 1970) vom „sensiblen Psychogrammen", in 
denen sich der Ausdruck bei Webern als einem Vertre- 
ter des „Expressionismus... der Wiener Schule“ zeige 
(379). Und W, Hofmann (Art. Expresionismus MGG 
III, 1954) meint bezüglich Schönbergs op. 17 und op. 18, 
die Musik übernehme hier „die Funktion eines Psycho- 
gramms“ (1662). 

Schließlich findet auch der Begriff des Schocks eine ge- 
wisse Verbreitung. Ursprünghch wohl von E. Krenek 
als „Chok“ zur Bezeichnung der Wirkung ,,expressio- 
nistischer" neuer Musik eingesetzt (Über neue Musik, 
Wien 1937, 7) und von Adorno als Inhalt von Schön- 
bergs „musikalischem Ausdruck“ (Philosophie d. neuen 
Musik, loc. cit., 44) erkannt, dient der Ausdruck Schock 
in der Folge zur Kennzeichnung eines typisch ,expres- 
sionistischen' Aussagegestus. Für H H. Stucken- 
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schmidt wird im Expressionismus „der Begriff des 
Schocks... schöpferisch‘“: 


Was ist mus. Expressionismus ? (Melos XXXVI, 1969): Nun 
schlägt der Zustand der Klang-Euphorie in sein Gegenteil um. 
Der Begriff des Schocks wird schöpferisch. Bei August 
Stramm wird die lyrische Sprache zum Schrei, bei Skrüabin, 
Bartök und Schönberg wird der Schrei zur tönenden Grimas- 


se (4a). 


IV. Die Versuche, KOMPOSITIONSTECHNISCHE STILMERK- 
MALE der Expressionismus genannten Musikrichtung zu 
bestimmen, bleiben weitgehend unverbindlich. In den 
Quellen finden sich wesentlich mehr Gehaltsaussagen 
als konkrete hig en So wird schon in den er- 
sten begritisgesch. Quellen — A. Schering, Die expres- 
sionistische Bewegung in d Musik (in: Einführung d 
Kunst d. Gegenwart, hg. von M. Deri, Lpz. [1919] 71920) 
und H Tiessen, Der nene Strom, Expresstonismus (Me- 
los I, 1920) — vermieden, Thesen durch Werkanalysen 
zu stützen. Dadurch bleiben die Aussagen weitgehend 
im Allgemeinen. 

Die ausführlichste, aber auch eigenwilligste Untersu- 
chung der Kompositionstechniken „expressionisti- 
scher" Musik ist der von W. Hofmann verfaßte Ab- 
schn. UL Stbestimmung d. mus, Expressionismus des 
Art. Expressionismus (MGG III, 1954). Mit großem be- 
erifflichen Aufwand entwickelt Hofmann die Stilbe- 
stimmung des „musikalischen Expressionismus“ an- 
hand der Merkmale „Irritation“, „Expression“, ,,Re- 
duktion“ und „Abstraktion“ (1658 (LL Zur weiteren 
Stilbestimmung gebraucht Hofmann Ausdrücke wie 
„Dissoziation“, „Dekonturierung“, — ,,Subjektivie- 
rung", „Kristallisation“, „Autonomie des Linearen. 
Nie zuvor waren so weitgehende Aussagen über ,,ex- 
pressionistische" Stilkriterien formuliert worden. Im. 
Rahmen des Lexikon-Art. erscheinen Hofmanns Theo- 
rien als Setzungen, über deren Herkunft der Leser im 
Unklaren bleibt, und deren Darstellung ın solch kom- 
primierter Form unbefriedigend ist. Dennoch lehnen 
sich in der folgenden Lit. viele Autoren an Hofmanns 
Begrifflichkeit an. 


(1) Meist begnügen sich Autoren mit dem Hinweis auf 
die NEGATION DER TRADITIONELLEN KOMPOSITIONSMIT- 
TEL, um typische Merkmale der ‚expressionistischen‘ 
Musik anzusprechen. Im Sprachgebrauch wird dies 
durch die häufige Verwendung des Präfix ,A-* verdeut- 
licht, das vor Ausdrücke wie Tonalitat, Melodik, The- 
matik, Rhythmik und Symmetrie gesetzt wird. So cha- 
rakterisiert A. Schering 1919 die „expressionistische Be- 
wegung in der Musik" geradezu als eine Musikform der 
"Über oder Anti-Musik“: 

Die expressionistische Bewegung in d Musik, in: Einführung in 
d. Kunst d Gegenwart, hg. von M. Deri (Lpz. [1919] 1920): So 
paradox dieser Gedanke erscheint: diese Uber- oder Anti- 
Musik ist da! Sie gibt vor, aharmonisch, arhythmisch, amelo- 
disch, atonal zu sein, d. h. stellt sich bewußt außerhalb des ge- 
schichrlichen Zusammenhangs, indem sie die Vorausserzun- 
gen, die zu den bisherigen Begriffen von Harmonie, Rhyth- 
mus, Melodie, Tonart geführt haben, umwirft und durch an- 
dere ersetzt (143). 
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Die Komponisten selbst haben sich gegen eine solche 
Interpretation ihrer Werke vehement gewehrt, beson- 
ders auch gegen den Ausdruck Atonalitat; dieser wurde 
zur Bezeichnung des wesentlichsten Merkmals ‚expres- 
sionistischer‘ Musik herangezogen: 


H. Tiessen, Zur Gesch. d. jüngsten Musik (Mainz 1928): Der Ex- 
pressionist drängt jetzt sein Lebensgefühl in jene absoluten 
Konturen von neuen Intervallen und Linienführungen, die 
man mit den Begriffen „Aronalität” und „lineare Heteropbo- 
nie“ zu bezeichnen pflegt (49). 


Nach Tiessens Ansicht soll sich die „expressionistische 
Zeit... in der Musik“ durch ein „Ausschalten der Har- 
monik als Bauprinzip zugunsten einer neu erwachen- 
den linearen Aktivität“ zeigen: 


Von dieser grundsätzlichen Verständigung bleibt aber die hı- 
storische Tatsache unberührt, daß die expressionistische Zeit 
sich auch in der Musik durch parallele Neigungen vollauf be- 
stárigte: Sowohl die Abwendung vom Modell, die absolute 
Materialdurcharbeitung wie der Konzentrationswille fanden 
in der Musik durchaus thre Betonung. Dies äußerte sich nach 
und nach in der Abwendung vom literarischen Programm und 
Text, in der Auflösung des Tonsystems und Newergründung des 
Tonmaterials, im Werschmähen der sinnlichen Klangatmo- 
sphäre durch Reduzierung auf Wesentliches, im Ausschalten 
der Harmontk als Bauprinzip zugunsten einer neu erwachen- 
den Äinesren Aktivitat, und endlich im Bedürfnis nach einer — 
die Fläche und die lyrische Stimmungs- und Zustandsstagna- 
tion verdrängenden — resoluten Knappheit, die sich bis zum 
Einschrumpfen der musikalischen Formen zuspitzte (43). 


Aber auch die „expressionistische Melodik" wird meist 
nur durch Negation beschrieben: 


E. Rücken, Führer u. Probleme d. neuen Musik (Kólti 1924): An 
der expressionistischen Melodik kann vorerst nur dieses Ne- 
gative testgestellt werden: Eine Logik der gefühlsmäßig melo- 
dischen Formung erscheint noch nicht nachweisbar (155). 


Als Hauptmerkmale dieser Melodik werden wiederholt 
Prágnanz, Asymmetrie und Polyphonie genannt. J. 
Häusler (Musik im zo. Jh., Bremen 1969) spricht dar- 
über hinaus von einem ,,Kompressionsstil", der als „er- 
stes wichtiges Ergebnis des musikalischen Expressionis- 
mus bezeichnet werden" könnte (is). Des weiteren 
nennt er folgende „wichtigste Merkmale des expressio- 
nistischen Klang- und Satzbildes'*: 


Die Ereignisse jagen sich in kaleidoskopischem Wechsel: jähe 
Gegensätze der Bewegung und Dynamik, äußerste Kontraste 
in Registern und Klangfarben, freie Rhythmik außerhalb der 
Taktstrichbegrenzung, ...dazu als herrschende Intervalle in 
Harmonik und Melodik Sekunde und Septime, None und 
Tritonus nebst allen durch Vergrößerung und Verminderung 
entstehenden Intervallschärfungen. Wir haben hier die wich- 
tigsten Merkmale des expressionistischen Klang- und Satzbil- 
des vor uns (15). 


Die rhythmisch-metrische Gestaltung der ,expressioni- 
stischen Musik" wird unter den Aspekten: Komplexi- 
tät, Differenzierung, Irrationalıtät und Asymmetrie be- 
schrieben. Dabei finden sich auch Hinweise auf den 
Einfluß außereuropäischer (‚primitiver‘) Musikformen: 


P. A. Pisk, Die Moderne, in: Hdb. d. Musikgesch., hg. von G. 
Adler (Fim. 1924): Der Rhythmus (sc. der Musik des Expres- 
sionismus"] wird immer komplexer; häufiger Takt- und Tem- 
powechsel ermöglichen fast das Übergreiten exotischer Wei- 


sen in unsere rhythmisch einfacher gegliederte europäische 
Musik {907). 
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Die Elimination aller ,Konventionselemente" der tra- 
ditionellen Musik bedeutet für Th. W. Adorno zusam- 
men mit dem spezifischen Gehalt dieser Musik die 
» Unmittelbarkeit" des expressionistischen Ausdrucks: 


Mus. Expressionismus (vor 1945), in: Gesammelte Schriften 
XVIII (Fim. 1984): Das expressionistische Ausdrucksideal ist 
insgesamt eines der Uhmittellarkeit des Ausdrucks. Das be- 
deutet cin Doppettes. Einmal sucht die expressionistische Mu- 
sık alle Konventionselemente der traditionellen zu eliminie- 
ren, alles formelhaft Erstarrte, ja alle den einmaligen Fall und 
seine Art übergreifende Allgemeinheit der musikalischen 
Sprache — analog dem dichterischen Ideal des ,,Schreis'*. Zum 
anderen betrifft die expressionistische Wendung den Gehalt 
der Musik. Als dieser wird die scheinlose, unverstellte, unver- 
klärte Wahrheit der subjektiven Regung aufgesucht... Das 
harmonische, affirmative Moment der Kunst wird mit dem 
Bann belegt; das ist von entscheidender Bedeurung für die 
Wahl der Mittel im musikalischen Expressionismus, die „Zer- 
rissenheit*, das Vorwalten der Dissonanz (6o LL 


Die eigentlichen Stilmerkmale des „Expressionismus“ 
werden auch von Adorno nur als Verbote beschrieben: 


Die bestimmte Negation der traditionellen Mittel der Musik 
ergibt Selektionsprinzipien, die, paradox genug, den Expres- 
sionismus wieder zum Stil machen. Hierher gehören implizi- 
te Verbote wie das der Konsonanz und der konsonierenden 
Intervallfolgen in der Melodie; des homogenen Klangs; der 
rhythmisch gleichförmigen Entwicklung; der Sequenz; der 
„thematischen Arbeit“ im herkömmlichen Sinn; der forma- 
len Symmetrie; im Prinzip überhaupt aller Wiederholung, Es 
zer daraus eine „Kompositionsweise aus Extremen” 
61). 


(2) Großes Interesse besteht am FORMPROBLEM der unter 
dem Begriff des Expressionismus erfaßten Musik. K. H. 
Ehrenforth untersucht den Zusammenhang von Aus- 
druck und Form ın Schönbergs George-Liedern op. 15. 
Die mus, Formgebung des „Expressionismus“ er- 
scheint ihm von „Freiheit“ und „Ausdruck“ geprägt 
zu sein, wobei er diesen „Ausdruck“ mit ,,demaskie- 
render ‚Wahrheit‘ m Beziehung setzt: 


Ausdruck u. Form. Schönbergs Durchbruch zur Atonalitat in d. 

Liedern op. 15 (Bonn 1963): Die Wesensmitte des Ex- 
pressionismus wäre dann dort zu suchen, wo das Verhältnis 
von Freiheit und Bindung, von Ausdruck und Form nicht im 
Sinne des Gleichgewichts beider Pole, sondern zugunsten des 
Primats von Freiheit und Ausdruck gescaltet wird. Nicht das 
» Wie", sondern das ,, Was" der Aussage wird in den Vorder- 
grund gestellt. Auf dem Hintergrund Pragwürdig gewordener 
Ordnungen wird „Form“ mit maskierender „Schönheit“, 
ned mit demaskierender ,Wahrhen" gleichgesetzt 
128 i). 


Die freien Formen in d. Musik d. E .onismmns H. Im- 
pressionismus setzt sich A. Schulz zum Thema einer 
Diss. (Hbg 1974). Schulz vermeidet aber bewußt, die 
Sulbegriffe seiner Abh. näher zu untersuchen, da er ste 
„im allgemein gebräuchlichen Sinn dieser Begriffe, der 
Debussy und Ravel dem Impressionismus, Schónber 

und den späten Scriabine dem Expressionismus zuord- 
net, während Szymanowsky an beiden Strömungen 
teilhat", verstanden wissen will (7). Es ist fragwürdig, 
ob von solcher Selbstverstandlichkeit der Begriffe ge- 
sprochen werden kann. Bedeutsam ist für dieses nivel. 


lierte Begriffsverständnis, daß Schulz „Expressionis- 
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mus“ und „Impressionismus“ nicht als dichotome Be- 
griffe gebraucht, sondern sie schließlich unter dem Be- 
griff der „freien Formen" zusammendenkt. 

Als expressionistisch bezeichnete Formen werden oft 
im Zusammenhang mit den Begriffen SYMMETRIE UND 
ASYMMETRIE untersucht. So setzt H. H. Stuckenschmidt 
die Formgebung des ,,expresstonistisch Schaffenden“ 
vorn traditonellen symmetrischen Formaufbau ab: 


Erbebung d Musik (Die Rote Erde IL, 1922): Was früheren 
Komponisten mühsam beigebracht wurde, und was eigentlich 
nie mehr war als ein drei- bis viermal variierter symmetri- 
scher... architektonischer Aufbau: die Form, bilder sich im 
expressionistisch Schaffenden ohne weiteres mit erstaunlicher 
Originalität und Mannigfaltigkeit (147). 


S. Pisling (Tendenzen moderner Musik, Melos I, 1920) 
meint, daß „das einzige, was in der traditonellen Musik 
der großen ,Symmetrischen' nicht Ausdruck wird, 
eben die Form ist‘. Die „Tendenz, den Ablauf emotio- 
nalen Lebens in lebensnähere, ausdrucksvollere Ton- 
symbole zu kleiden, als es im Rahmen symmetrischer 
Form möglich war“, entspreche dem „expressionisti- 
schen Stilwillen“ (159). 
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Für Th. W. Adorno bedeutet die Komprimierung von 
mus. Formen eine Infragestellung des Werkbegriffs: 


Mus. Expressionismus (vor 1945), in: Gesammelte Schriften 
XVIII (Fim. 1984): Der Begriff des „Werkes” selber, als einer 
runden, versóhnenden Totalität, wird suspeke: allen Gebilden 
des musikalischen Expressionismus ist ein Zug zur Schrump- 
fung, zur unerbittlichen Kürze gemein. Webern har das am 
weitesten getrieben (61), 
Im Zusammenhang mit konzentrierten Formprozessen 
wird um 1920 der Ausdruck Telegrammstil gebraucht. 
Darunter werden Musikformen verstanden, die aphori- 
stisch, „abrupt und interjekeiv sind: 
5. Pisling, op. cis: Es ist jetzt viel von expressionistischer Mu- 
sik die Rede... Im sarztechnischen Verstande sind diese 
Stücke abrupt und inrerjektiv, (,, Telegrammstil"). Für den In- 
tuitiven leben" sie (159). 
Lit.: Rich, BRINKMANN, Expressionismus. Forschungsproble- 
me 1952 bis 1960, Stuttgart 1961; Dens., Expressionismus. Inter- 
nationale Forschung zu einem internationalen Phänomen, 
Sonderbd. d. D'Vjs., Stuttgart 1986; M. von TroscH£e, Der Be- 
pi ,Expressionismus' in d. Musiklit. d. 20. Jb., Diss. Frei- 
urg i. Br. 1986. 
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GESAMTVERZEICHNIS 


DER BISHER AUSGELIEFER TEN MONOGRAPHIEN 


(Stand Sommer 1994} 


Ordner I 


Absolute Musik {Albrecht von Massow) 

Aleatorisch, Aleatorik (Wolf Frobenius) 

Aria / air / ayre / Arie (Wolfgang Ruf) 

Augmentatio / Augmentation (Michael Deche 

Autonome Musik (Albrecht von Massow) 

Ballade (Mittelalter) (Wolf Frobenius) 

Ballade (Neuzeit) (Wolf Frobenius) 

Ballata (Trecento) (F. Alberto Gallo) 

Barock (Claude V. Palisca) 

Bastarda (Veronika Gutmann) 

Blues (Jürgen Hunkemöller) 

Bourdon (Dagmar Hoffmann-Axthelm) 

Caccia (F. Alberto Gallo) 

Chaconne — Passacaglia (Michael von Troschke} 

Cantus coronatus (Hendrik van der Werf, 
Wolf Frobenius} 

Cantus firmus (Wolf Frobenius) 

Clausula (Siegfried Schmalzriedt) 

Clavis (Fritz Reckow} 

Cluster (Christoph von Blumrdder) 

Coda (Siegfried Schmalzriedt) 


Concerto / Konzert (Erich Reimer) 

Conductus (Fritz Reckow) 

Consort (Wolfgang Ruf) 

Contrafactum (Robert Falck) 

Contrapunctus / Kontrapunkt (Klaus-Jiirgen 
Sachs} 

Contratenor (Dagmar Hoffmann-Axthelm) 

Copula (Fritz Reckow) 

Dauer (Wolf Frobenius) 

Diapason, diocto, octava (Fritz Reckow) 

Diaphonia (Fritz Reckow) 

Diminutio / Diminution (Michael Beiche) 

Divertimento (Wolfgang Ruf) 

Divertissement (Wolfgang Ruf) 

Dominante - Tonika — Subdominante 
(Serge Gut) 

Duma / dumka (Brigitte Sydow-Saak) 

Durchführen, Durchführung (Siegfried 
Schmalzriedt) 

Dux — comes (Michael Beiche) 
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Ordner II 


Elektronische Musik (Wolfgang Martin Stroh) 


Episode (Siegfried Schmalzriedt) 
Estampie (Christiane Schima) 
Etude / Etüde (Markus Bandur) 


Experiment, experimentelle Musik (Christoph 


von Blumröder} 
Exposition (Siegfried Schmalzriedt) 
Expressionismus (Michael von Troschke) 
Faburdon / fauxbourdon / falso bordone 
(Dagmar Hoffmann-Axthelm) 
Fuga / Fuge (Michael Beiche) 
Funktionale Musik (Albrecht von Massow) 
Gassenhauer (Markus Bandur) 
Gebrauchsmusik (Stephen Hinton) 
Grundgestalt (Michael Beiche) 
Gruppe, Gruppenkomposition (Christoph 
von Blumróder) 
Handsachen, Handstücke (Markus Bandur) 
Hausmusik (Erich Reimer) 
Homophonos / aequisonus (Wolf Frobenius) 


Hoquetus (Wolf Frobenius) 

Imitatio / Nachahmung (Michael Beiche) 

Impressionismus (Michael von Troschke) 

Intonatio — Intonation / intonare — intonie- 
ren (Brigitte Sydow-Saak) 

Inversio / Umkehrung (Michael Beiche) 

Isotonus / unisonus / unisono / Einklang 
(Wolf Frobenius) 

Jazz (Jürgen Hunkemöller) 

Kadenz (Siegfried Schmalznedt) 

Kammermusik (Erich Reimer) 


Kenner — Liebhaber — Dilettant (Erich Reimer) 


Klangfarbenmelodie (Rainer Schusch) 

Krebsgang (Michael Beiche) 

Ländler (Rudolt Flotzinger) 

Leitmotiv (Christoph von Blumröder) 

Live-elektronische Musik, Live- 
Elektronik (Albrecht von Massow) 

Longa — brevis (Wolf Frobenius) 
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Ordner III 


Madrigale (Trecento) (F. Alberto Gallo) 
Minima (Wolf Frobenius) 
Modulatio / Modulation (Christoph 
von Blumröder) 
Modus (Rhythmuslehre) (Wolf Frobenius} 
Momentum / Moment, instans / instant, 
Augenblick (Wolf Frobenius) 
Monodie (Wolf Frobenius) 
Motivo / motif / Motiv (Christoph 
von Blumröder) 
Murky {Friedhelm Brusniak} 
Musica falsa / musica ficta (Brigitte 
Sydow-Saak) 
Musica reservata (Bernhard Meier) 
Musica sacra / heilige Musik (Jürg Stenzl) 
Musicus — cantor (Erich Reimer) 
Musikalische Prosa (Hermann Danuser) 
Neoklassizismus (Markus Bandur) 
Neue Musik (Christoph von Blumréder) 
Neue Sachlichkeit (Stephen Hinton) 
Neuromantik (Carl Dahlhaus) 
Notturno / Nocturne (Christoph 
von Biumröder) 
Offene Form (Christoph von Blumréder) 
Oratorium (Erich Reimer) 
Orchester (Martin Stachelin) 
Organistrum (11. bis 13. Jh.), Symphonia 
(12. bis 15. Jh.), Drehleier 
(Joseph Smits van Waesberghe) 
Organum (Fritz Reckow) 


Parameter (Christoph von Blumróder) 

Parapter (Charles M. Atkinson) 

Partita (Thomas Schipperges) 

Partitur (Klaus Haller) 

Perfectio (Wolf Frobenius) 

Phthongos (Albrecht Riethmiiller) 

Polyphon, polyodisch (Wolf Frobenius) 

Polytonalirät (Michael Beiche) 

Programmusik (Albrecht von Massow) 

Prolatio (Wolf Frobenius) 

Proprietas (Notationslehre} (Wolf Frobenius) 

Psophos (Albrecht Riethmiiller} 

Punctus (Klaus-Jürgen Sachs) 

Punktuelle Musik (Hans Heinrich Eggebrecht) 

Quodliber (Markus Bandur) 

Ragtime (Jürgen Hunkemöller) 

Reihe, Zwölftonreihe (Michael Beiche) 

Repercussto (Peter Cahn) 

Reprise / ripresa (vor 1600) (Siegfried 
Schmalzriedt) 

Reprise / ripresa (nach 1609) (Siegfried 
Schmalzriedt) 

Res facta / chose faite (Markus Bandur) 

Retardatio, ritardando (Peter Cahn) 

Rezitativ (Claude V. Palisca) 

Rhythmus / numerus (Wilhelm Seidel) 

Ricercar (Christoph Wolff) 

Romanz / romance / Romanze (Ramer 
Gstrein) 

Rondellus / rondeau, rota (Fritz Reckow) 
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Ordner IV 
Salonmusik (Tobias Widmaier) Tonalitàt (Michael Beiche) 
Scherzo (Wolfram Steinbeck) Tonsprache (Fritz Reckow) 
Schlager (Markus Bandur) Transitus (Peter Cahn) 
Semibrevis (Wolf Frobenius) Trio (Hubert Unverricht) 
Semiminima (Wolf Frobenius) Tritonus (Michael von Troschke) 
Serenata / Serenade (Christoph von Blumröder) Unendliche Melodie (Fritz Reckow) 
Senelle Musik (Christoph von Blumróder) Vagierender Akkord (Werner Breig) 
Solus tenor (Keith E. Mrxter) Varietas, variatio / Variation, Variante 
Sortisatio (Markus Bandur) (Horst Weber) 
Stretto / Engführung, stretta (Michael Beiche) Vaudeville (Markus Bandur) 
Subiectum / soggetto / sujet / Subjekt Villanella (Frauke Schmitz) 

(Siegfried Schmalzriedt) Virelai (Wolf Frobenius) 
Suite (Thomas Schipperges) Virtuose (Erich Reimer) 
Tactus (Wolf Frobenius) Vollstimmig, vielstimmig, mehrstimmig 
Tafelmusik (Erich Reimer) (Wolf Frobenius) 
Tenor (Dagmar Hoffmann-Axthelm) Zarabanda / Sarabande (Rainer Gstrein) 
Thematische Arbeit, motivische Arbeit Zwülftonmusik (Michael Beiche) 


(Christoph von Blumróder) 


Für die nächsten Auslieferungen sind unter anderem folgende Beiträge vorgesehen: 


Akkord (Michael Beiche, Freiburgi. Br.) — Atonalicät (Hartmuth Kinzler, Osnabrück) - Ausweichung (Christoph von 

Blumröder, Freiburg i. Br.) — Canon / Kanon (Klaus-Jürgen Sachs, Erlangen) — Capriccio (Christoph Wolff, 

Cambridge, Mass.) - Cavatina (Helga Lühning, Bonn) - Compositio / Komposition (Markus Bandur, Freiburg 1. Br.) 

— Concordantia, consonantia (Michael Beiche, Freiburg i. Br.) - Discantus / Diskant (Michael Beiche, Freiburg i. Br.) 

— Discordantia, dissonantia (Michael Beiche, Freiburg i. Br.) - Dur — moll (Michael Beiche, Freiburg i. Br.) - 
Improvisation (Markus Bandur, Freiburg i. Br.) — intervallum / Intervall (Michael Beiche, Freiburg i. Br.) - Inventio 

/ Invention (Wolfgang Horn, Hannover) — Ligatura, coniunctura (Beate Regina Suchla, Göttingen) — Melodia / 

Melodie (Markus Bandur, Freiburgi, Br.) - Melodram {Jaroslav Jiránek, Prag) - Melos (Nicole Ludwig, Bad Homburg) 

— Metrum (Wilhelm Seidel, Leipzig) - Modus (Charles M. Atkinson, Columbus, Ohio) — Musikalische Logik (Adolf 
Nowak, Frankfurt a M.) — Ode (Karl-Günther Hartmann, Kassel) — Ouvertüre (Bärbel Pelker, Heidelberg) — Passion, 
Historia (Thomas Schipperges, Heidelberg) — Periode (Christoph von Blumröder, Freiburg i. Br.) - Permutation 
(Christoph von Blumröder, Freiburgi. Br.) - Politische Musik (Jürg Stenzl, Wien) — Ritornell (Michael von Troschke, 
Hamburg) —Siciliano (Reinhard W iesend, Bayreuth) - Stil (Christoph Wolff, Cambridge, Mass.) ^ Thema / Hauptsatz 
(Christoph von Blumröder, Freiburg i. Br.) — Trias / Dreiklang (Michael Beiche, Freiburg i. Br.). 


Redaktion: 


Herausgeber: 


Handwörterbuch der musikalischen Terminologie 
Albert-Ludwigs-Universität 
Belfortstr. 20 


D-79085 Freiburg i. Br. 


Professor Dr. Dr. h. c. Hans Heinrich Eggebrecht 
Marzenstr. 2 


D-79238 Ehrenkirchen 


Ständige Wissenschaftliche Mitarbeiter: 


Lektorengremium: 


Dr. Markus Bandur 
Hummelstr. 15 


D-79100 Freiburg 1. Br. 


Dr. Michael Beiche 
Riedmattenstr. 6 


D-79279 Vórstetten 


Priv.-Doz. Dr. Christoph von Blumröder 
(Schriftleitung) 
Augustinerweg 20 


D-79098 Freiburg ı. Br. 
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